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CONFRUNTARI INTERNATIONALE 


ROMA 


Sub auspiciile Asociaţiei italiene pentru rapor- 
turi culturale si științifice cu România a fost 
organizată, în cursul lunii iulie, la Acca- 
demia di Romania din Roma, o expoziţie de 
grafică românească contemporană, Expoziţia 
a cuprins numeroase gravuri, desene, acua- 
rele etc. semnate de Constantin Baclu, 
Sonia Barcianu Petrașcu, Maria Constantin, 
Emilia Dumitrescu, Hortensia Masichievici, 
Fred Micos, Lidia Mihăescu, Adrian Podo- 
leanu si Victor Rusu Ciobanu. 
Prezentarea expoziției a fost programată 
şi în alte localităţi italiene, itinerarul cu- 
prinzind oraşele Milano, Bologna, Modena 
şi Perugia. 
ж 


În perioada 14—24 iunie, Galeria SM 13 — 
Studio d'arte moderna, de sub conducerea 
doamnei Valentina Orsini, a găzduit o expo- 
zitie feminină de grafică, organizată sub 
auspiciile Societății Zonta Club din Roma. 
În cadrul expoziţiei, la care au participat 
artiste din 12 tari, pictorița Elena Uta 
Chelaru а prezentat două monotipii. 


LJUBLJANA 


Sub patronajul președintelui Republicii Slo- 
venia, al municipalităţii orașului Ljubljana 
şi al revistei de satiră și umor Pavliha, a 
fost organizată la Ljubljana, între 10 și 29 
iunie a.c., a doua ediție a Bienalei inter- 
naţionale de caricatură fără cuvinte. La 
expoziție au participat caricaturiști din 20 
de ţări, caricatura românească fiind repre- 
zentată prin lucrări de Octavian Bour, 
Cik Damadian, lon Dogar Marinescu, Anton 
Dragoș şi Albert Poch. 


il. MEDNARODNI BIÉNALE 
KARIKATURE BREZ BESED 


PARIS 


| | | 1 | lunii mai, expoziția artistelor Ada 
Galeria Louis Soulange din Paris а găzduit, în cursul | Ó 
(ҮГӨ UIN] КАКОЙ și Luli August Sturdza (pictură, colaj), prezentată anterior 
la Londra, 


TERREN к-К, 


М. 


BAYREUTH 


Intre 3 si 24 august a avut loc Festivalul international de muzică de la Bayreuth. 
În cadrul manifestărilor artistice organizate cu acest prilej a fost prezentată o 
expoziţie de grafică românească, cuprinzind 33 lucrări de Radu Dragomirescu (în ilus- 
tratie), Adrian Dumitrache, Dan Erceanu (în ilustrație), George Leolea (in ilustrație), 
Vanda Mihuleac, lon Panaitescu, Valentin Popa si Radu Stoica (іп ilustratie). 


CAGNES-SUR-MER 


Între 27 iunie 81 30 septembrie a avut lo 
с, la Chateau-Musée Grimaldi, i 
Festivalulul international al picturii de la Cagnes-sur-Mer. Pictura ERU АЦА 
A гелел prin (а де loan Chipy үр ilustrație), Marin Gherasim, Paula Ribariu si 
ecare си cit ^ 
НЫ cite o lucrare), Expoziţia а rămas deschisă pînă la 


CONFRUNTĂRI INTERNAŢIONALE 


CĂRŢI 


Între titlurile recent apărute în 
Editura Flammarion atrage atenția 
ultimul volum al іш René Huyghe, 
Formes et forces, consacrat formelor 
artistice, semnificatiel lor plastice și, 
deopotrivă, forţelor care le provoacă, 
acestea find clasificate drept impul- 
sive, pasionale sau reflexive, 

Citeva referiri ale autorului (consem- 
nate într-un Interviu acordat lul 
Patrick d'Elme pentru revista La 
Golerie) situează lucrarea în contex- 
tul de ansamblu a! operei sale: «In 
Dialogue avec le visible, am abordat 
concepția generală a operei de artă, 
apoi în L'Art et l'óme am început 
investigarea psihologică. Pe urmă, 
aplicind aceste date la examinarea 
faptului artistic, am scris L'Art et 
l'homme care stabilește relația dintre 
forme, viaţă si gindire, Aceleași 
metode aplicate cercetării lumii con- 
temporane mi-au permis să public 
L'Art et le monde moderne, În paralel 
am urmărit cîteva experiențe coros 
lare, preocupat îndeosebi de psiho- 
logia individuală: Van Gogh, Gauguin, 
Delacroix, Răminea în cumpănă as- 
pectul plastic: pentru că arta este în 
același timp invenție a formei și 
proiecție umană, de unde Formes et 
Forces ». 


ARTA ȘI MEDIU 


De douăzeci de ani, o filială a Acade- 
miei de arte frumoase din Cracovia 
funcționează la Katowice. Progra- 
mul де pregătire a « grafistilor > 
acestei filiale pentru educația prin 
artă este strins legat de sarcinile 
vizualizării plastice, de « umanizarea » 
cadrului societății productive. Buna 
cunoaștere a mediului productiv (în 
iunie 1970 studenţii au petrecut 
două săptămîni în mină) — scrie Ja- 
nina Wieckowska în La Pologne nr. 
6/1971 — este o constantă а pregă- 
tirii în toate atelierele: cel de pro- 
iecte grafice spațiale condus de Ta- 
deusz Grabowski, cel de proiecte 
grafice condus de Gerard Labrus 
şi cel de caractere și tipografie, 
condus de Stanislaw Kluska, Stu- 
dentii au obținut numeroase premii 
la bienalele afisului polonez. Pentru 
anul 1971/1972 se preconizează în- 
fiintarea unei secţii de informare vi- 
zualá și a unui curs de « umanizare a 
mediului muncii », 


MUZEE 


De la începutul lui iunie curent, noile 
galerii ale Muzeului Marmottan din 
Paris (fondat de Académie des Beaux- 
Arts), au fost inaugurate și incluse în 
circuitul obișnuit de vizitare, E vorba, 
de fapt, de o nouă aripă a muzeului și 
de o vastă sală ovală săpată sub grădina 
muzeului — construcții proiectate cu 
cinci ani mai înainte și destinate im- 
portantei donaţii testamentare a lui 
Michel Monet (а! doilea би al celebru- 
lui impresionist), care a decedat, în 
1965, in Virstă de 88 de ani. Оопаџа 
cuprinde 65 picturi, patru pasteluri și 
mai multe serii de desene ale luiClaude 
Monet, ilustrind toate perioadele în- 
delungatei sale cariere și constituind, 
astfel, un ansamblu deosebit de valoros 
deopotrivă ca univers artistic și docu- 
ment istoric, болар а cuprinde, de 
asemenea, impresionanta colecție de 
artă a lui Claude Monet, păstrată cu 
deosebită grijă: patru picturi de Re- 
noir, pinze де Caillebotte, Jongkind 
și Berthe Morisot, sculpturi de Renoir 
și Rodin, in fine, un admirabil an- 
samblu de acuarele de Delacroix, Guys, 
Manet, Jongkind, Baudin și бірпас, 


ANUL DORER 


Declarat în mod oficial Anul Dürer, 
anul 1971 a prilejuit la Nürnberg 
sărbătorirea cu un deosebit fast și 
într-un «stil» cu totul original a 
celul de-a] cincilea centenar al naș- 
terli marelui pictor. Încă de anul 
trecut municipalitatea nürnberghezá 
a încredințat agenției de publicitate 
Dorland din Munchen pregătirea 
și popularizarea importantului eve- 
niment. Din intervenția acestela n-au 
Intirziat să apară în reviste și în diverse 
puncte de afișa] reclame «pagină plină», 
afișe, posters-uri, cuprinzind герго- 
duceri și interpretări de reproduceri 
după opera lui Dürer însoţite adesea 
de șocante sloganuri, ca, de exemplu, 
« Primul hippie german a fost nürn- 
berghez? » (slogan care l-a inspirat 
artistului fotograf Gerd Weissing 
interpretarea în diferite variante a 
celebrului autoportret de la Pinacoteca 
din Munchen, într-una din ele artistul 
tinind о floare în mînă), «Eva lui 
Ойгег — foarte sexy pentru 1507 | », 
« Pentru cei mai multi oameni Dürer 
înseamnă un iepure» sau aceeași 
imagine cu iepurele, însoțită de 
' textul: < Este tot ceea се știți despre 
Dürer? ». În acest context a apărut 


Ist das alles, 
was Sie von Diirer 
kennen? 


mai mult decît șocantă anunţarea 
conferinţei scriitorului Jean Amery 
intitulată « De ce Dürer nu-mi spune 
nimic >. Îmbinînd elogiul cu impie- 
tatea, publicitatea a reușit în orice 
caz să imprime un puls deosebit de 
viu cortegiului de manifestări — din 
care nu lipsesc populare concursuri 
de tipul «cine știe cîștigă » pe tema 
vieţii și operei lui Dürer, un concurs 
de eseuri în cinstea marelui artist, 
sobre concerte simfonice cu muzică 
de Bach ori Beethoven, recitaluri de 


Vssay-Wettbewerty 
fur Stucierende у 
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poezie, Agenda manifestărilor си- 
prinde, între altele, zece expoziţii — 
deschise simultan ori succesiv de-a 
lungul întregului an, — conferinţe, 
concerte, spectacole de teatru și de 
folclor, spectacole de sunet, lumină 
si mișcare etc, beneficiind „adesea 
de participarea unor personalități ca 
Josef Svoboda, Stanislaw Wislocki, 
Colin Davis, Herbert von Karajan, 
са și de concursul lui Picasso, Max 
Ernst, Paul Wunderlich ș.a. саге 
figurează între cei patruzeci de pictori 
la expoziția Omagiu Іші Dürer, de la 


Muzeul National. Tot aici sint expuse 
cunoscutele gravuri ale  artistului. 
Printre principalele expozitii se 
numără, de asemenea, Orfevreria de la 
Dürer ріпа fn zilele noastre, Peisajele 
lui Dürer — astăzi, cuprinzind lucrá- 
rile unui grup de șapte tineri artişti 
care au parcurs itinerariile lui Dürer 
în Franconia, Olanda și Italia. Expo- 
zitia consacrată propriu-zis operei 
artistului s-a deschis la 21 mai, data 
nasterii sale, la Muzeul National, cu ose- 
lecţie de 32 uleiuri între care figurează 
autoportretele de la Luvru, Prado si 
Pinacoteca din Miinchen. În cadrul 
manifestărilor a fost redeschis Muzeul 
Orașului Nürnberg, după renovare, si 
Casa Dürer. A doua editie a Bienalei 
internationale de la Nürnberg, pe tema 
< artist-teorie-operă > are loc, tot 
sub semnul jubileului, la Palatul 
Artelor, unde sînt expuse peste patru 
sute de lucrări ale artiştilor din Repu- 
blica Federală a Germaniei si din 
numeroase alte tari. Semnificaţia uni- 
versală а lui Albrecht Ойгег este 
tema unui film turnat de Radio- 
difuziunea bavareză şi BBC-Londra, 
în regia lui John Read. Jubileul a 
procurat astfel importante intilniri, 
confruntări şi revalorificări şi, deo- 
potrivă, noi creaţii — noutatea si 
originalitatea făcînd, parcă, parte din 
programul evenimentului; să ne amin- 
tim cá Dürer însuși spunea: « numai 
o minte greoaie nu se încumetă să 
născocească ceva nou ». 
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vaste şi dezolante ale unor peisaje din 
Siztele Unite Ше Americii, induzind 
persorzje minuscule. 


О retrospectivă a artistului german 
Willi Baumester cuprinzind aproxi- 
mativ о sută de pinze şi desene prove- 
nind din colecţii private şi publice a 
zwut loc în mai-iunie la Galleria d'Arte 
Moderno Gin Roma, organizată in cola- 
borare cu institutul Goethe din Roma. 


Cenni Cultural cin New York a pre- 
Zemtat în perioada mai-august expo- 
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nică aparțin criticului de artă Charles 
Harrison. Printre participanţi se nu- 
mara: Bruce McLean, David Tremlett, 
Roelef Louw, Barry Flanagan, Gilbert 
& George, Richard Long. Referitor 
la atitudinea adoptată, Charles Harri- 
son afirma în catalog: « Atasamentele 
noastre trecute ramin desigur neschim- 
bate acolo unde ele sînt valoroase. 
Dar acordarea prioritatilor în prezent 
nu trebuie să depindă de reziduuri. 
Arta pune în chestiune în permanență 
termenii în care ne-am obișnuit să 
structurăm, să înmagazinăm și să eva- 
luăm experienţa trecută, condiţie pe 
care arta o împărtășește cu filozofia. 
Poţi să te « schimbi » cu condiţia de a 
accepta punerea la îndoială a realității 
experienţei proprii ». 


Galeriile Marlborough Fine Art din 
Londra au prezentat in vara acestui 
an o serie de gravuri datorate sculp- 
torului Henry Moore. Tema acestora 
i-a fost sugerată artistului de craniul 
unui cal (primit în dar de la Sir Julian 
Huxley). Atras de calitățile formale, 
de jocul tensionat al convexitätilor si 
concavitatilor, de raporturile struc- 
turale ale motivului — în cadrul mai 
larg al limbajului său bazat pe forma 
biomorfă — Henry Moore a convertit 
experiența volumetriei în cea bidi- 
mensională a gravurii. Expoziţia a in- 
clus şi o serie de bronzuri ale artis- 
tului. 

ARTA SI PUBLICUL 
Tinerii pictori Nazerian, Reynier, Ri- 
vey şi studentul la arhitectură Giory 
au hotărit să «evite » circuitul gale- 
riilor pariziene : în mai-iunie ei au decis 
să expună în metro folosind ca simeze 
panourile de afişaj ale stației Denfert- 
Rochereau pe linia Orléans-Clignan- 
court. Numărul de afişe si rotația lor 
au fost stabilite în prealabil. Afisele nu 
vor putea fi recuperate datorită fap- 
tului că modul lor de expunere este 
asemănător felului în care se succed în 
mod obișnuit afişele, prin suprapunere. 
În staţia de metro Denfert-Rochereau 
se înregistrează zilnic un număr de 
200.000 de treceri, ceea ce presupune 
un public masiv al lucrărilor expuse. 


Demolarea Halelor din Paris — pro- 
iect urbanistic atît de controversat în 
ultima vreme — а fost totuși prevă- 
Zutá pentru acest ап. Hotărirea а 
fost luată în ciuda protestului gene- 
ral şi este considerată ca o dovadă de in- 
diferenţă fata de opinia publică. Halele 
(datorate arhitectului Baltard), situate 
în inima capitalei franceze, au adăpos- 
tit în ultimii ani o activă animaţie cul- 
turală mereu spontană si nouă. Pre- 
zenta Halelor este văzută ca necesară 
şi complementară activității Centrului 
Naţional de Artă Contemporană care va 
lua ființă pe Plateau Beaubourg. Sectiu- 
nea franceză а А./.С.А. а votat în unani- 
mitate o rezoluție în care protestează 
Împotriva demolării. În rezoluție se 
subliniază, printre altele, calitățile arhi- 
tecturale ale construcţiei lui Baltard: 
« Ansamblul are originalitatea extremă 
dea oferi un adăpost eficace activităților 
celor mai diverse. Prin concepţia lor 
arhitectonică aceste construcții se re- 
velează polivalente ». Demolarea Hale- 
lor este considerată un act ireparabil 
ȘI cu urmări dezastruoase pe care fie- 
Care parizian le va resimti. 


Incepindu-si activitatea са pictor figu- 
rativ, argentinianul Edgardo Antonio 
Vigo şi-a diversificat experienţele 
treptat. Printre acestea, un loc impor- 
tant ocupă cele situate la confluența 
poeziei şi a artelor grafice — în do- 


meniul poeziei concrete. Este vorba 
deci de izolarea și reorganizarea 
unităților limbajului într-o sinteză 
mai curînd plastică decit lingvistică. 
Autor al Poemelor Вагосе Matema- 
tice, anul trecut Vigo a prezentat la 
Expoziţia Internaţională de Poezie pe 
care a organizat-o la Di Tella Insti- 
tute din Buenos Aires o panoramă 
completă a poeziei concrete începînd 
cu cea de tip colaj și dadaist și pînă 
la folosirea mijloacelor electronice 
în ale sale System Arts, 

Experiențele lui Vigo depășesc stricta 
lor clasificare. Interesat în mod deose- 
bit de receptare și public, el caută 
să stimuleze « participarea » acestuia. 
Handful of Trafic Lights se adresează 
în această direcție publicului, înţeles 
ca «omul de pe stradă» și participant 
la un mediu urban, în care din simplu 
contemplator trebuie să devină ob- 
servator activ. Semnalizarea diferi- 
telor imagini prin Intermediul sem- 
nalizatorului de circulație al lui 
Vigo încearcă posibilitatea unei este- 
tici în cadrul. urban cotidian. 


MISCELLANEA 


National Gallery of Scotland a achizi- 
tionat recent tabloul lui Rubens 
Adoratia pdstorilor, Tabloul, cunoscut 
multă vreme doar printr-o copie 
existentă la Dresda, o gravură de 
]. Widdock și un desen de Jordaens, 
a fost identificat de către M.M. 
Jaffe, 


Muzeul «іп Laval, orașul natal al 
lui Rousseau-vamesul, trăiește de 
citva timp o incertitudine neplăcută. 
Moisson au chateau, singura |исгаге 
а celebrului vameș aflată în acest 
muzeu, ar fi un fals. Muzeul a fost 
inaugurat, în cursul anului 1967, în sălile 
vechiului castel. Recent, Dora Vallier 
a declarat lucrarea falsă (în Tout 
l'œuvre peint d'Henri Rousseau, Flamma- 
rion) ; Jean Bourel, autor de asemenea 
al unui studiu despre Rousseau, îm- 
părtășește părerea Dorei Vallier. 


Pentru suma de 5.000.000 franci, 
o capodoperă inedită a lui Rogier 
van der Weyden a fost de curînd 
achiziționată de National Gallery din 
ondra, unde figurează іп prezent 
Printre < piesele majore > ale Școlii 
flamande. Este vorba de un admirabil 
portret — unul dintre primele por- 
trete pictate în Europa, cu un peisaj 
în arriére-plan, reprezentind un per- 
sonaj surprins în activitatea sa coti- 
diană. Tabloul a fost identificat, cu 
trei ani în urmă, de David Carritt, ex- 
pertul de la Christie's, în casa de la 
țară а ladyei Baird. 
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NICOLAE CEAUSESCU 


eet AS 


OMUL INTEGRAL 


Pentru са filozofia materialismului dialectic și istoric își propune 
crearea omului integral dezvoltat, echilibrat și armonic, de educaţia 
lui estetică se vorbește insistent, în ultima vreme, ca de o întreprin- 
dere absolut necesară, utilă celor ce își pun problema — și și-o pun 
toti oamenii conștienți — de a avea acces la înțelegerea artei. Sensul 
ce se dă curent noțiunii de « educaţie estetică» e departe de a fi 
eronat; în felul acesta înțeles, conceptul este doar incomplet. Educa- 
jie estetică înseamnă exercitarea capacităților omenești de a recepta 
frumosul, $i receptarea frumosului nu cuprinde numai înțelegerea 
artei. < Estetic» implică mult mai mult decît «artistic». Esteticul 
este rezultatul raportării adecvate a omului la lume. Orice element 
artistic este, în chip necesar, și estetic, Nu tot ceea ce este estetic, 
însă, este artistic, adică produs al artificiozității, artefact. Pentru 
« înțelegerea » artei, e nevoie de educaţie estetică. Dar educația 
estetică, al cărei tel este receptarea adecvată și totală a realitatilor 
artistice ivite de-a lungul istoriei umanității, sau capabile de a se ivi 
in viitor, nu poate începe cu arta, care este, dacă vreţi, relegatà fina- 
pulului activității de educaţie estetică, ci trebuie să înceapă cu înce- 
tul, adică cu simţurile, 

« Pesthesis > înseamnă în greaca veche < sensibilitate », < simtire ». 
Cînd enuntäm necesitatea procesului de educare a simțurilor și a 
sensibilităţii, corelind aceste două posibilități de dezvoltare a psihis- 
mului uman, afirmăm în fond o concepție filozofică, potrivit сагеја 
simțurile, care dau materia cunoașterii, sînt susceptibile de a da și 
materia valorificărilor realității pe care conștiința le operează, după ce 
а inmagazinat rezultatele cunoașterii, si după ce a МЕН aceste 
rezultate, conform unor criterii de valoare pe care nu le dau simpu- 
rile, ci alte funcțiuni psihice; intelectul cel mai adesea, sau sensibili- 
tatea, funcţia afectivă, acea capacitate a omului de а lega de senzatil 
emoții și sentimente, de la cele primare — (plăcere-neplăcere) — 
pina la cele superioare, ce implică reflexiune filozofică și sistem de 
lerarhii consecvent stabilite într-o concepție sistematică despre 
lume si viață, 

Căci activitatea simţurilor cu care este dotat omul nu se rezumă 
la culegerea și înmagazinarea în memorie a datelor Informative de- 


spre universul în care trăim, date din саге să зе гесотрипа imaginea 
lumii; activitatea senzoriului uman se extinde și la semnalizarea con- 
cordantelor sau discordantelor dintre telurile existenţei insului 
cunoscător, şi lumea, cunoscută ori de cunoscut. Unde senzoriul semna- 
lizează, prin vibrații plăcute, concordanța dintre :sensurile dăinuirii 
insului fizic în cadrul universului fizic, restrîns la un climat al pro- 
priei existente, avem de a face cu o primă valorificare estetică a 
rezultatelor cunoașterii, valorificare utilă vieții, menţinerii insului 
în stare de viabilitate. E plăcut ceea ce e favorabil existenței omului, 
în speță, individului, ce valorifică pozitiv senzația concordantei dintre 
el și lume, și negativ semnalizările primejdiilor, capcanelor lumii 
externe, discordantelor dintre sensurile devenirii universale, — atîtea 
cit pot ele transpare, dacă există putinţa surprinderii lor sau atîtea 
cite-i pot fi atribuite subiectiv, dacă ele nu sînt stabilite obiectiv, — 
pe de-o parte, si rosturile propriei existente, a individului, pe de 
alta, E neplăcută discordanta dintre tendințele de păstrare a indivi- 
dului în stare de viabilitate, și aparenta negare a acestor tendințe, 
prin interdicțiile inexorabil puse uneori dezvoltării proprii, de me- 
diul imediat al vieţii, natura mai întîi, societatea apoi. Între plă- 
cere si durere oscilează tnttiul tip de valorificare estetică a existenței, 
Dar bipolaritatea aceasta, pendularea între plus si minus, prielnică 
dăinuirii fiinţei proprii, este funestă calității valorificării estetice și 
chiar valorificării etice, Ea e doar practică. Nu tot ceea се este priel- 
nic vieții individului este valoros: nu tot cuprinsul noțiunii de util- 
practic poate pretinde la încoronarea cu calificativul de «frumos >. 
«E frumos ce-mi place mie», fraza cea mai des repetată de simţul 
comun, în multe privințe pe bună dreptate, pare să aibă în cazul 
acesta un substrat total lipsit de noblețe, căci < plăcerea », estetică 
numai cînd e dezinteresată, devine aici plăcere interesată biologic, — 
deci situată în afara esteticului, 

Dacă este vorba de valorificare estetică propriu-zisă, este vrednic 
de notat faptul că o asemenea raportare adecvată a omului la uni- 
vers nu se caracterizează întotdeauna prin asocierea sentimentului 
plăcerii, Arta cuprinde un registru larg de afecte, În operele de artă, 
izvorite din trăirea multilaterală și bogată a vieții în toată comple- 
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sa. cu iii) 


го, (ага materia prima pe саге nu i-o pot furni 


xitatea ei, au loc, pe lîngă plăcutul-agreabil — atît de generali- 
zabil — cu care se asociază vibraţiile emoționale medii, latitudinile 
temperate ale afectivității, și celelalte trepte ale registrului emotio- 
nal si sentimental, care nu totdeauna au ceva de-a face cu « plácerea », 
inteleasá doar ca flatare a simturilor. š EDU 
De obicei, in arta populará si in arta amatorilor se exprima, cu indráz- 
neală si cu un fel de sublimă inconstientà, idealul artistic al integra- 
lității persoanei umane. Eu ЖОҒА „pu Y, ш. 
Există un foarte strîns raport între inteligență și imaginaţie artistică; 
doar atita, că nu e vorba de un spor al imaginaţiei după gradul de 
inteligenţă, ci de o corelaţie dintre inteligența de un anume tip ce intră 
în componenţa individualitatii, și activarea facultăţii imaginative a 
insului. Şi nu sînt de fel sigur că imaginaţia funcționează mai bine, 
din punctul de vedere al activității artistice creatoare, la un instruit 
intelectual decît la un neinstruit; la un profesionist al gimnasticii 
mentale axate pe cantificarea și calculul matematic al datelor cunoas- 
terii, decît la unul din oamenii pentru care lumea, lumea ce-l încon- 
joară, nu e traductibilă în cifre, nici capabilă să intre toată în ecuații 
rezolvabile. 
Există o tipologie а constiintelor, asa cum există o clasificare a spe- 
telor animale, fără o ierarhie a lor. Eu n-aș putea opta, la un concurs 
de valori biologice, între un primat şi un bovin. Nu știu dacă torrero 
are mai mult drept să ucidă prin viclenie taurul, pentru a-și distra 
semenii, decît are taurul să-l ucidă ре torrero, pentru a-și apăra viata. 
Nu cred nici că un tăietor de lemne are o viata mai putin bogată 
decît inginerul forestier, chiar dacă primul nu е școlit, sí socot că 
şansele de a face artă bună ale celui de al doilea sînt, statistic vorbind, 
scăzute. - 
Tipul де inteligență care е mai propriu dezvoltării imaginaţiei, fara 
de care arta nu se concepe, îl afli de cele mai multe ori la inșii năs- 
cuti în mediul rural si crescuți acolo, adápati la lecţia naturii care face 
educaţie neintentionata, «educaţia lucrurilor >, cum o numeau peda- 
gogii vechi, dar beneficiind totodată și de o profund îndătinată cultură, 
cultura spirituală proprie satului românesc, atît de cîntată retoric, 
desi atit de putin cunoscută încă, acum, cînd e pe cale să dispară, 
sub fireasca înaintare а lumii orașului către sat... 
Raportul dintre om și lume care se stabilește prin experiența de 
viata în sufletul unui copil de (ага este fundamental altul decît ra- 
portul dintre omul orașului și mediul lui ambiant, de butoane, robi- 
nete, trolee și șaltere ori comutatoare cu declicuri care declanșează 
fenomenele cu care operăm, fără a ni le explica, de cele mai multe 
ori, nici măcar inițial, cînd le practicăm pentru intííasi dată, darmite 
pe parcursul producerii și acumulării experienţelor; iar dacă ni le 
explică, la un moment dat, școala, explicația e numai cauzală și nu 
integratoare, cum sînt explicaţiile ce i se dau, despre fenomene, copi- 
lului де la sat, introdus într-un mit unitar, ce tine loc de filozofie, 
de la primele lui impresii asupra lumii. Nu cred că lumea poate con- 
tinua să progreseze fără ştiinţă și tehnică, fără industrializare și urba- 
nizare, ci socotesc că obligaţia celor ce se bucură de avantajele per- 
mise de progresele veacului este să le propage și generalizeze așa 
cum vrem toţi comuniștii, oferindu-le și celor ce au fost lipsiți de 
ele prilejul de a le stapini... 
Dar socotesc că n-avem nici un motiv să renuntám, de dragul unei 
noi etape de evoluție а omenirii, care e etapa dezvoltării în științifice 
complexe a posibilităţilor intelectului omenesc, la cistigurile gata- 
bune, obținute pină acum, ale unei etape de evoluție anterioare, 
etapa dezvoltării multiple si diverse а posibilitätilor senzoriului, — 
p ге specializate ale simţurilor venindu-i în continuare 
EE s ín faza lui științifică, materia de elaborat în ecuații si 
ate cilric exprimabile, Plurisenzorialitatea originară a omului, obli- 


gat să-şi dezvolte la maximum sistemul de s i i 
4i emnalizare în с 
си mediul natural, este primejduită EA 


| iral, | uită prin plusurile de confort саге 
БЕС іп chip inexorabil acuitatea senzorială și forța de aso- 
€ In structuri, а senzatiilor, Acestor plusuri de confort le 


Bin suficienta TM tipuri de artă sărăcită de orice suculentà 
ala, а Înregistrarea de raporturi 1 
nedefinite, ca în jocurile intelectual inati EAN 
r : e de combinaţii algebrice posi 
i о дизе rațională, în care instinctele să fie FRANZ 
ша + irijate spre țeluri valabile? Nu ne putem permite 54 
intelectul, mașină oricît de perfectionabilá azi, să funcţioneze 


za decît simțurile, 
raporturilor stabi- 


t de exercitat ar fi acest intelect іп gimnastica 


lite, abstracţie făcînd de alte însușiri ale materiei decit cantitatea, Б 
nici nu ne putem aştepta de la un asemenea tip de inteligenţă v 
descurce bine in fata asalturilor insidioase, insinuant strecurate зибте- 
ran, prin subconștient, sau de-a dreptul brutale sí explozive, ale 
violenței instinctelor, cultivate de speța umană de Citeva milioane 
de ani, deci infinit mai bine inradacinate decît rațiunea a cărei culti- 
vare se inițiază acum cîteva, sa zicem, sute de secole, odată cu homo 
sapiens. . . Explozia plurisenzorialitàtii se produce în fiecare individ, 
la o anume vîrstă, care е cea а pubertitii, cînd simţurile încep să fie 
corelate cu instinctele și căutarea plăcerii devine legea. barbará a 
fiecărui egoism, individual trezit, si prin excelență solipsist ca mod 
de manifestare, deci inerent antisocial ca tendință. Este absolut necesar 
ca această legare a simţurilor la rațiune, și nu la impulsurile instinc- 
tuale, să se fi făcut înainte de momentul de criză care este determinat 
de această « glandulară » etapă de dezvoltare psihofizică. Dacă pro- 
cesul de legare a sensibilităţii la valorile superioare ale culturii, propuse 
de cunoașterea raţională, s-a produs la data exploziei, ea nu poate 
decît îmbogăți insul, mărindu-i capacităţile de simpatie și sociabili- 
tate, nevoia difuzării personalității sale în altul, sporindu-i latura 
profund umană a căutării alteritàtii, a comunicării cu un alter ego, 
cunoscut sau postulat doar (cu ceea ce se cheamă adică public), ca 
un semen cu egale drepturi la existenţă si la stimă. Dacă simţurile 
se trezesc doar odată си instinctele exacerbate în pubertate, începe 
violenta. Lumea devine o imensă plăcintă, coaptá pentru a fi devorată 
де insul rapace care se crede centrul ei absolut, cu excluderea altuia, 
sau tuturor celorlalți. Omul capătă mentalitate de vierme vorace, 
pus în mărul lumii, care trebuie secátuit de substanţă nutritivă pina 
la uscare, valoarea lumii fiind doar cea de furnizor de substanţă plăceri- 
lor insului. Aș spune că nu există decît două feluri de a fi, cînd 
simţurile se trezesc: sau barbar, adică egoist feroce, canibal spiritual 
(Citește: « capitalist », adică axîndu-te pe acumulare de substanţă, 
pe patrimoniu, pe a avea cit mai mult, cu orice pret, în pofida oricui, 
«bellum omnium contra omnes » — vorba filozofului englez de seco- 
Іш al XVIII-lea, binecunoscută), sau civilizat, adică altruist, sociabil, 
capabil de а transgresa limitele eului (adică « socialist », от al de- 
plinei valorificări a dreptului tuturora la viaţă, la substanţa lumii şi 
la bucuriile ei), cu alte cuvinte om de omenie, om de inimă, om cu 
suflet mare, (măr'-inimos), megalo-psihos-ul lui Platon, apt de genero- 
zitàti si autoîngrădiri în folosul celorlalți, apt de acea solidaritate so- 
cială 5! umană care devine legea civilizaţiei, tinta veacului nostru si 
al celor urmátoare, dupa criminala izolare a insului, din trecutele 
etape de «culturá »... Nu cred cá existá educare mai buna а 
senzorialitatii necesare oricárui om ce se cultivà intelectual si afectiv, 
decit arta. 
Procesele valorificării superioare a realităţii prin cunoaștere, activi- 
tate teoretică, si prin practică, nu pot fi izolate. Ele sînt nu numai 
acte îndreptate spre exterior, manifestări active ale insului, ci si 
acte intentionat Sau neintentionat acceptate de el са să-l modeleze. 
Valoarea formativà de personalitate a activitatilor intelectuale si 
practice rămîne stirba de unele valente, fără integrarea în structuri 
afective a elementelor ce duc la îndrăgirea, la valorificarea realității. 
Omul sensibil, care-și ridică afectele la nivelul vieţii spirituale 
integrează lumea reală, valorificată prin cunoaștere, unei structuri psi- 
hice armonice, în care dialogul cu această lume reală nu e nici 
hart, război, nici agonie teratologică, frustrare si strivire. . . Pe 
picior de pace cu un univers înţeles si integrat, omul a cărui dezvol- 
tare plurisenzoriala s-a facut la nivelul spiritului, prin arta, ştie să 
iubească oamenii și lumea, prin ceea ce merită ei şi ea să fie iubiți, 
și nu valorificindu-i doar ca furnizori ai substanțelor solicitate de 
iubirea de sine, El știe să se și lupte, însă, pentru dragostea de lume. 
« Păcatul greu al dragostei-de-sine », de care vorbește, în sonete, 
Shakespeare, pe care «nu-i rău din suflet să-l desrădăcine, atita de-n- 
SAGRU te Neal геч! », se imblinzeste şi dizolvă prin dragostea 
d cret, pe care-o implică arta, $i dacă arta profesioniştilor artei 
3° МЕЕ eset de concret, dece să nu lăsăm celor 
ştiu el? Est г, са, dreptul de a şi-l reprezenta ei, cum 
Ste secolul reinvierii folclorului plastic, secolul artei 
Bees arent al artei де amatori, în toate părțile lumii. 
diri AMA Run d de amatori si cu una populará, chiar avind tra- 
$ ‚ dar lăsată la nivelul amatorismului, nu se poate cladi 
însă decit un prea ingust sector culturii noastre socialiste. 


ION FRUNZETTI 


TAPESERMAX 


poeticà si јећпјса 


« Pictorul, astdzi? Un condamnat la supra 
abundența mijloacelor », IAROSLAV SERPAN 


Prestigiul tapiseriel — dovadă migrarea masivă а pictorilor spre acest gen 


are, mai presus de explicaţia practică, de loc neglijabilă 


о motivare «ітріо- 
тайса pentru mentalitatea estetic 


4 a artistului contemporan t covorul etaleazil 
expresia acele! elementare fuzluni între tehnică, natură si stil, din a căror Inextrl 
cabilă sinteză apare opera artistică, Se realizează astfel un limba] al cores 
pondentelor între rațiunea constructivă, seductla senzuală ç 


11 mesajul poetle, 
Suportul materlal/organic șI Imaginea sint solidara, 191 amestecă emisille artistice 


Intr-un statut oblectual privilegiat, în care lucrul absoarbe limbajul 9151 
mediu de iradiere, Din punctul de vedere al practlellor ar tel, 
tehnicile țesutului араг са arhetip de proces 


ferveste са 
Instrumentele sl 
| erontiv, rămas nealterat tn miezul 
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volumulul eresetnd al mijloacelor civilizate de creatia. € eremonialul tesutului e 


mal aproape de mit, de antica Arachne, de eterna Penelopi, de doamnele 
Aptitudinea 
iponibilitàtii contemporane pentru 
| 1 | | 
arta/eveniment epic: țesutul e ritual de baladă, trflinteard 
treaptă a semnificației pe care stă gestul aşezării de căi 
zidirii tnvestite cu spirit, (deal 


medievale care ascultau, lîngă gherghef, recitalurile trubadur lor, 
aceasta pentru mit se mulează după forma dis 


un vis, pe aceeasi 
amizi, act exemplar al 
autohton tutelat de Mesterul Manole. 

Tehnica presupune un obstacol Inclus 
frleflune » teoretizat de Alois Riegl 
liborel expansluni a creatorulul s 


| printre elementele acelul < coeflclent de 
< elemente negative, , , puse în calea 
WM această rezistentă ràmine imprimată în 


facturi, partlelptnd la efectul estetie, Ritmul intim al împletituri înregistrează urma 


gestului de muncă (într-un studiu al lui René Huyghe acest tip de fenomen e citat 


nediatà, Ea constituie, în sub- tatea trecerilor de suveică atunci cînd el 


Astfel, în covoarele lucrate tușei textile în care imperfectia are sensu 


nirea prin subtilitate a efor- directe, capricioase. Calitatea acestei ргеехј 
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spogram plastic, această condiţie poate deveni о normă estetică. Astfel proce- 
гага la noi Mariana Macri, care nu concepe alt regim de tapiserie decit al covo- 
ului creat în război, dintr-o spontaneitate nutrită cu profundă însuşire a 
tradiției. Artistul se așază deci în ipostaza arhaică, în credinţa că impulsul de 
vis şi libertate al gestului prolific va impregna materielul cu o inefabilă putere 
de comunicare, Principiul identității dintre creator și executor instaurează 
rezultate estetice diferite de acelea ce apar prin relația convenţională între 
proiectant şi tesätor si care presupun о гага deși indispensabilă afinitate, ca 
între compozitor şi interpret, r 

Se poate aşadar spune că, în covorul românesc, tehnologia e spontan situotă In- 
tro ierarhie oxiologică, depăşeşte stricta funcționalitate de « mijloc » artistic 
şi devine « condiție » artistică, аза cum a fost și este resimţită de faranca produ- 
cătoare de folclor textil. 

Această zestre de subtilitate, unii dintre artiştii noștri contemporani încearcă 
să o reproducă, dacă nu executind singuri lucrul, cel putin veghind si progra- 
mind expresia materialului. Calitatea organică a linii e deseori integrată cu semn 
stilistic în structura compoziţiei, e complice la formă, dar e ferită îndeobște 
de hipertrofia caracterului brut în manieră barbară (аза cum se întîmplă, în 
alte şcoli, artistului citadin frustrat de « viata în natură » si cum n-ar fi autentic 
din partea unui artist care n-a apucat să piardă din memorie orizontul cosmic, 
conservat şi prin cultură şi prin mentalitate), Acest proces de fructificare apare 
“simptomatic în opera Anei Lupaș, їп lucrările murale şi în cele spaţiale. Motivul 
favorit — zborul — ca şi recenta lucrare sculpturală « Cuib cu ou roșu » confirmă 
iconografic fixarea afectivă într-o zonă agrestă naivă. Apare o sinteză de fantastic 
şi domestic, provocind imaginea unui loc din galaxia lon Creangă. Tridimensio- 
nalitatea obiectelor sugerează o imagine evadată magic din plan. Universul 
deschis simbolizat prin zbor devine mitul perechii pámint-cer; atare benefică 
viziune contrastează semnificativ cu programul sculpturii în lina de tipul 
abakanelor, proiectat într-un spaţiu suprarealist al materiei agresive. 


«Poet e acela căruia dificultatea inerentà 
artei sale fi dă idei >. PAUL VALERY 


Suportul material al imaginii poartă amprenta intimă a gestului creator. lar ex- 
presia rezultată e o expresie a dificultății, umanizare intensivă a naturii-materie. 
Tema secretă a dificultății interzice în tapiserie logoreea imaginii, impune so- 
lemnitatea ordinii. De aceea socotesc drastică, în aprecierea covorului, proba 
ordonării; examen pierdut de numeroși artiști, cînd aglomerează elementele 
într-un preaplin care n-are nici autenticitatea primitivei « horror vacui », nici 
justificarea stilistică a barocului, ci vădesc lipsa de claritate a raporturilor posibile 
între semn şi spațiu. În excelența covoarelor Getei Brátescu se descoperă intuiţia 
faptului că între regimul tehnic, regimul morfologic, regimul simbolic, există 
un fel de proporție de aur, un supra-sistem formal care determină coerenţa struc- 
turilor angajate în tapiserie. Aici, în principiul dificultății rezidă fascinația ge- 
nului pentru pictorul obosit de facilităţile dobîndite în pictură şi sceptic în ceea 
ce priveşte autoritatea! imaginii/tablou. Într-o magistrală analiză a situației ar- 
tistului, Gombrich asemuia comanda — « o sarcină precisă » — limita deci sau 
disciplina exterioară — cu gráuntele trebuitor scoicii ca să declanseze fabricarea 
perlei. Pictorul «se predă » tapiseriei, vast proiect mural de comunicare socială 
a artei, spre a-și determina determinantul; îşi procură astfel o nouă limită care-i о 
altă libertate. Obiectul/covor se încarcă de acest proces energetic din care apare 
forma, modelarea reciprocă dintre idee şi materie. (Descriu aici un caz-limită, 
imi îngădui o stitizare a descrierii.) Cu oarecare exercițiu al ochiului, se distinge 
mai ușor în covor decit în pictură ce e necesitate și ce e manieră în apariţia 
imaginii, se distinge cu același prilej tapiseria pur-sînge de mica producție 
artizanală în lină. Dimensiunile ample ale adresei monumentale amplifică la 
scara lor si exigenta fata de eficiența limbajului. 

Desigur, se tinde legitim la o mecanizare superioară, care să rezolve problema 
socială a multiplicării covorului etc. Dacă s-ar împlini soarta acestui proces, 
izbinda ar da naştere unor avantaje statistic apreciabile, dar calitatea «covor » 
ar fi primejduita. Salvarea е în faptul că innoirile tehnologiilor artistice produc 
dialectic alte dificultăţi stenice, alte limite de depășit, pe fiecare treaptă cucerită 
răsar alte himere salvind imaginaţia de la falimentul pe care l-ar reprezenta 
realizarea exhaustivă, definitivă, a proiectelor ei, 


« Tapiseria va fl tesutd din sacrificii și va 
avea acel aer sever al lucrurilor 


adevărate », MARIO PRASSINOS 


Prima dificultate e imaginarea unui spatiu-gazdä capabil să motiveze și să exalte 
opera de tapiserie, Participarea ei la cadrul arhitecturii nu-i numai ornamentală, 
ci stimulatoare pentru percepţia spațiului, Așa cum s-a putut vedea în covorul 
« Zmeul », de Adam, la expoziţia de tapiserie franceză de la Dalles, motivul spațiu 
e încorporat Іп planul tapiseriei cu valoarea de sugestie, repetă liber expresia ar- 
hitecturală modernă (prolifică, dezinvoltă, capricioasă, disimulind rigoarea gra- 
tie unei științe superioare care asigură alura inspirată, fantezista). În sensul acestui 
program de stimulare a percepţiei spaţiului poate fi privit covorul lul Şerban 
Gabrea, Rigiditatea geometrică disciplinează o tensiune între ordine și dezordine, 
Un romb precis — formă percutantà, contaminată de semnificaţia el orientativă, 


a indicilor de busolă — pe un cîmp întunecat, gol, și în interiorul rombului o 


1 1 "n ћ а ; 
constructie vo umetri «in crizá», din ba il rice rinte 5 aglo erate dens 
| ісі cri re cil d | | , 


а сит ar putea fi macrofotografia unui atom de spațiu, cine у. 
edi See rura ratte al tenslunii interne dintre multiplii poli ai ие °. 
vulgare a unei pan-plasticitáti latente, imaginea obligá cu o ae cs њу ај 
presionistă a se lua act de plasticitatea Жы d participá, cu 
sinestezic, la sensibilizarea categoriei «arhitectura», 5 
Раге о aplică la motivul de ре scoarte vechi persane, unde rombul qoem 
conceptual o viziune naturista; o replicá ce demonstreazá, in fata armoniei 1 E 
sonante caligrafice а decorului oriental o armonie de disonante acordate A 
Nu înseamnă nicidecum, atare efect strict optic, а restringe valoarea tapiseriei 
la «agrement », Chiar dacă — sau cu atit mai mult cu cît өз caracterul ani- 
conic al imaginii accentuează valoarea de ornament, să nu uităm că tocmai еса 
implică (а implicat întotdeauna) ceea се s-a numit valoared de simbol. i 
орега тигаја poate deveni astfel imagine а ritmului: încorporare optica a unei 
categorii vitale, genuină dar mereu, istoric, învestită cu alte expresii, de fiecare 
dată determinate de modelele ritmice, spaţiale, aflate în realitatea ansamblului 
tehnologic. Calitatea « infradidactică » (termenul e al Susanei Sontag), a imaginii 
decorative aniconice, conține semnificația unui alfabet ornamentic al sensibili- 
tatii, un alfabet care se poate legitima prin experiența perceptivă comunicată 
de artist. Se modifică, în mers, cultura simţurilor, altfel spus: se adună si se 
ascut in constiintà facultàtile de raspuns estetic la stimulii cadrului material 
al vieţii. Un proces de acest ordin stă la baza observaţiei lui Marx: « Producţia 
creează nu doar un obiect pentru subiect, și un subiect pentru obiect ». 
Însă cea mai frecventă concepţie de tapiserie e în practica noastră aceea de acom- 
paniament al cadrului construit urmărind o normă де muralism decorativ 
care să nu «spargă » peretele. 
Acest decor se poate afirma ca un ecran cu poze, precum încearcă adepţii covo- 
rului cu figuri, narativ ori simbolic alăturate, Dar se poate afirma și ca solem- 
nizare a locului, peretele alcătuind o pagină de lectură. Astfel e lucrarea lui 
lon Bănulescu, imensă enluminură, ilustrind prin figurile vegetale un mit teluric, 
într-o manieră austeră, angular caligrafică. Simbolistica пи sabotează valorile 
vizualului. Formele caligrafiate ale arborilor «scriu» o emblemă cosmică. Panglica 
ondulată care o înconjoară e indiciul cult al artizanării, e, са în epoca trufasilor 
membri ai ghildei, locul unei inscripţii, a cărei absenţă are ceva neliniştitor, 
ca o invitaţie la formularea unui ex-voto. În spaţiul arhitectural, covorul 
propune, prin motiv, o-deschidere spre natură, dar livrescă, oferită o dată cu 
acel corectiv cultural care e сопуепџопа ти! naiv al emblemei, ostentatia 
fabricării. Я 
Emblematica е în mod curent, adeseori intuitiv, о resursă а solemnizării spațiu 
lui; imaginea/covor strict grafică, mimind mesaju! literal, într-un alfabet de aus- 
tere ritmuri lineare, atrage atenţia în covorul Șerbanei Drăgoescu, si semnalează 
o francă exploatare a caracterului urbanizat, sterilizat, abstractizat al tapise- 
riei moderne. Р - 
Nu-i, în fond, decît versiunea ideografică a concepției narative dupa саге 
imaginea murală trebuie să informeze, să consacre, să fixeze. Pictorul Dimitrie 
Grigoraş reprezintă această concepție cu toată cumintenia unui alegorism 
citet, dar si cu toată pompa unei picturalitati senzuale, agreabile, adaptată inteli- 
gent reprezentării decorative а « Culesului »: covorul reintră în sfera tema- 
tică a folclorului, după un ocol prin istoria artei murale. Expresia materialului e 
menajată discret, căldura linii е exaltată în tonalități armonice de brun, ocru, 
vinat și ritmate în regim de friză, legată de linia curbă si ondulată, coregrafica. 
Solemnitatea e astfel persuasivă și flatează gustul aproape unanim pentru poezia 
cursivă, cantabilă si clară. 
În efigia istorică « Evocări », lleana Balotă introduce о funcţie didactică mai 
exactă, cu adresă solemnă. Tonurile sobre, desenul bine articulat, cloa- 
zonarea decorativă a suprafeţei așază o distanţă protocolară între acest element 
mural şi ipoteticul lui cadru. Posibilitatea pe care o caută şi, în felul său prob 
o demonstrează, e de inscripţie figurativă. 
« Cazurile » tapiseriei ilustrate aici sînt selectate dintr-o etapă recentă. Dar 
prin aceste exemplare se manifestă un stadiu de mare importanţă în evoluția 
românească a genului: stadiul în care se poate distinge clar între o producţie 
«de servici », adesea remarcabilă prin bun gust, dar limitată, orice temă ar 
aborda, la o funcţie auxiliară, şi o creaţie de anvergură arhitecturală, care-şi 
propune să ia parte la constituirea spirituală a spaţiului, depăşind nu o dată 
în valoare « gabaritul > estetic propus de cadrul edificiului real, şi proiec- 
tind imaginar o arhitectură monumentală posibilă. 
Consideratiile acestea — privind natura estetică a tapiseriei — au vrut să scoată 
în evidenţă rezervele ei robuste de expresivitate, Am lăsat, retorice, la urmă, 
ea a Hn қалқалары RS să ће o concluzie a experienţei : investi- 
` i Wut loc, după război, ceea ce s-a numit 
« Renașterea tapiseriei » ea a apärut din foamea de comunicare adîne resimţită 
în conștiința creatorului, Adresa colectivă e implicată în elanul de afirmare a 
tapiseriei, așa cum aptitudinea ei pentru mesajul comunitar e cuprins în premi- 
sele materiale si artistice ale genului, lată de ce este firesc să asteptam ade- 
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Dacă în mai putin de un deceniu o modificare esenţială a putut fl urmărită 
în domeniul tapiseriei — cu diferitele etape de tranziţie de la muralnomad 
la forma textilă се invadează spaţiul, cvasi-sculpturd, cvasi-arhitecturd = tehnica 
şi utilajele ei nu s-au schimbat prea mult față de cele ale competiţiei «în 
subtirime » dintre Minerva si Arachne descrisă de Ovidiu. Spre deosebire 
de alte arte, sensibile la progresul tehnic, relativa « scoatere din timp » 
a mijloacelor artizanale caracteristice tapiseriei dictează o mal mare încredere 
în materialitatea elementară, o ușurință de contact cu lucrul însuși, Poate 
nicăieri mai mult decit în tapiserie nu este mai pregnantă dialectica procesului 
evidenţiat de Focillon : «Spiritul formează mina, mina formează spiritul > (s.n.). 
Pentru numeroși artiști tapiseria este o preocupare pasageră, dacă nu chlar 
un repaus creator. (În 1957, Jean Cassou pronostica: « toti artiștii abstractl 
fac sau vor face tapiserie >.) Ana Lupaș se îndeletnicește în exclusivitate 
cu arta țesutului. Pentru ea, incidența morală — aceasta cuprinde și intran- 
sigenta în opţiuni si excluderi artistice — face parte dintre disponibilitätile 
care pot să determine valoarea operei, : 

Artă colectivă, artă utilă ce trimite imediat la ideea de confort, toate locurile 
comune despre tapiserie sînt, cu toate că adevărate, incomplete în acest 
caz, Desi neenuntat, programul estetic al Anei Lupaș se impune cu limpe- 
zime: tinta ei este nu o neutră «artă decorativă », un simplu supliment 
estetic al vieţii cotidiene — la limită, un divertisment — ci o gravă si ambl- 
țioasă tentativă pentru « reconcilierea omului cu natura și cu el însuși» 
(André Breton). 

Pentru Ana Lupaș rolul tapiseriei, al formei tesute este de a асЏопа ca un 
factor dezalienant de prim ordin. Lucrările ei se alătură celor care au fost 
atit de potrivit numite « promisiune de fericire », 

Fapt al actualitátii, extensia — în principal prin abandonarea tehnicii tradi- 
tionale și a materiei specifice — noţiunii de țesătură a determinat implica- 
rea, în aprecierea acestei arte, de noi categorii estetice; dacă, în trecut, 
somptuosul, indiferent de conţinutul naratiei, era definitoriu, astăzi grotescul 
(să ne amintim lucrările crosetate, costume absurde ale Evei Jaroszynska), 
tragicul, misteriosul (« misterul cavernei », la « Abakan »-urile Magdalenei 
Abakanowicz) — am ales exemple de eliberare din « prizonieratul peretelui » 
— au devenit date normale. 

« Reîntoarcerea la origini » pe care Ana Lupaș o consideră, într-un interviu, 
ca esenţială pentru tapiseria actuală, se face nu numai pe calea « specificitàtil », 
unanim acceptată de la Lurçat încoace (c Esentialul pentru atacarea реге- 
telui este ca niciodată să пи se stabilească о confuzie între pinza de şevalet 
бі tapiseria de arhitectură ; tehnicile lor sînt contradictorii, esteticile lor mai 
ales diferite »), ci și evacuarea, fie datorată intuitiei, fie eredității culturii 
artistice, altor caracteristici — introduse prin noile modalități — decît 
cele initiale: organicitate, tactilitate, somptuozitate, 

Coexistenta « ieșirilor în spaţiu > cu tapisería «clasică» devine expli- 
cabilă prin faptul că Ana Lupaș nu renunță la tehnica tradițională 
(« meseria dusă pînă la virtuozitate » afirmă ea, îi permite construirea ta- 
piseriei așa cum о visase), chiar dacă operează și cu elemente în prealabil 
răsucite, ce permit multiple posibilități de asamblare și de acroșaj. 

Se impune constatarea că, de loc întîmplător, «tema» — temă în sensul 
dat de Jean-Paul Weber, pentru care « tema » lui Van Gogh, de exemplu, 
este flacăra — majorităţii tapiseriilor Anei Lupaș este zborul, 

Aplicată demersului ei artistic, vechea distincţie a lui Cassirer se dovedește 
fertilă ; este vorba de parcursul de la Functionsraum (spațiu rațional, plani- 
metric — cu tectonica elementelor 5! derularea logică се apelează la sime- 
trie, distribuție, deviere, densitate în « Covorul zburător ») la Structurraum 
(spațiu concret, locuit, viu, plin de semnificații sensibile, simpatetice cu 
semnificația tantricà din < Maşină de zburat în zi de sărbătoare »). 

Obiectele de acest fel introduc conceptul de ambient, în dubla ассерџе де 
situație momentană si de mediu ; este angajată experiența trăită, elementele 
fiziologice și psihologice care o influențează (senzaţia neputind fi separată 
de percepție). Conceput astfel, evenimentul plastic se înscrie între « poeti- 
cele deschiderii ». 

Neincrederea, chiar ostilitatea față de opera imuabilă, statică, determină 
la Ana Lupaş recursul la această ipoteză operativă — r 


i i nu atît revanşă a lui 
ото ludens asupra lui ћото faber, ci mai curind fericită simbioză — се рег- 
mite jocul de reactii libere 


r d | „ atit ale emitátorului cit si ale receptorului, 
intr-un spațiu colectiv. 


Bucuria, plăcerea organică a experienţei manipulării, a manevrării elemen- 
telor, parcurgerea ansamblului de investigat, nu cer receptorilor decit o 
singură investiție : răspunsul la misiunea de inventivitate propusă. 


MIHAI DRISCU 
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FISE PENTRU О ISTORIE A АКТЕ! ROMÂNEŞTI 


BORGO- 


Arnold Cencinski — ardeleanul care si-a semnat 
opera си pseudonimul Borgo-Prund, după satul 
natal — ocupă un loc semnificativ în peisajul artei 
românești dintre cele -două războaie mondiale. 
El aparţine acelei pleiade de sculptori, care, deși 
angrenati cu pasiune în marile experimente moderne 
europene, și-au întemeiat modalitatea expresivă 
ре forța tectonică si lirica folclorului autohton. 
Borgo-Prund a studiat la Scoala de Arte Frumoase 
din Bucuresti, între 1923 și 1930, fiind elev а! marelui 
Paciurea şi coleg, între alţii, chiar dacă în ani diferiţi, 
cu sculptorii lon Irimescu si losif Fekete. 

încă din şcoală artistul s-a impus prin marea sa 
seriozitate — dusă pînă la austeritate — prin pasi- 
unea pentru cercetarea tuturor domeniilor cul- 
turii, cît și prin capacitatea sa expresivă. 

«Fiind cu doi ani înaintea lui în școală — povestește 
sculptorul |. Fekete — şi avînd deci о oarecare 
experienţă, am fost izbit de la început de talentul 
și originalitatea căutărilor sale. Depășind natura, 
Borgo-Prund elimina coaja exterioară a formelor, 
înşiruind volumele organizate după o lege 
interioară proprie şi un canon sever, grav, dramatic 
chiar ». 

« Ştia de foarte tînăr ce-i place — ne încredințează 
pictorița Medi Dinu, alt martor а! creaţiei 
artistului — și era stăpîn pe materia în care se 
exprima — lut, lemn sau piatră. De aceea figurinele, 
panourile decorative, nudurile, stilpii sau portretele, 
aveau toate stil: stilul său ». 

Borgo-Prund s-a exprimat în piatră, în ceramică 
patinată sau de o suavă policromie. și, mai ales, în 
lemn, material față de care avea afinități cu totul 
deosebite. 

Precizată încă din vremea școlii, orientarea primei 
sale perioade de creaţie (cam între 1930 si 1935) 
s-a concretizat într-un limbaj alert, се asocia vivaci- 
tatea și patetismul expresionismului cu liniile îrînte 
şi muchiile formelor de esenţă gotică ale sculpturii 
populare în lemn din Transilvania. « Încă de la lucra- 
rea sa de diplomă, cu tema Atlas — își amintește alt 
coleg de studii, pictorul Gh. Labin — s-a simțit 
afinitatea sa cu arta gotică, dar nu cu operele medie- 
vale, culte, ci cu sculptura populară ardelenească, 
cu al cărei spirit s-a identificat într-un mod original, 
creator. » 

În această viziune se înscriu piesele sale în lemn de 
prin 1932—33, ca de pildă: rondbosul intitulat 
Bărbat cu pălărie sau relieful Coborirea de pe cruce, 
ambele azi în colecția Muzeului de artă al Republicii. 
Dimensiunile lucrărilor n-au depășit în general 
scara pieselor de interior. Dar încă din primii ani 
de creaţie, îndrăzneala cu care ataca bușteanul de 
lemn și, totodată, sensibilitatea cu care descifra 
valorile estetice incluse în esența sau nervurile 
lemnului, proportionarea și acordul ре care-l 
realiza între toate elementele expresive, dădeau 
monumentalitate sculpturii sale, 

Evoluţia creaţiei lui Borgo-Prund în cea de-a doua 
jumătate a deceniului al patrulea către modalităţi 
de expresie та! sintetice și mai libere totodată, 
și către o ritmică dansantá este pusă în lumină de 
о seamă de lucrări, printre care deosebit де герге- 
zentativă ni se pare relieful Maternitate, 1937 (Muzeul 
de artă а! Republicii), O lucrare de maturitate, 
admirabil înscrisă în volumetria bușteanului brut 
și contrastind cu puterea masei lemnoase a su- 
portului, prin schema curbelor ample, matisslene, 
prin ritmul sinusoidal, coregrafic, 
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Acordul ideii si al realizării ei cu forma suportului 
de lemn brut este pregnant exemplificată şi de 
relieful Două nuduri (Muzeul de artă al Republicii). 
Figurile — încastrate în buștean ca într-o scoică cu 
margini zimtate — sînt admirabil rezolvate. Sugestia 
ondulantă a plutirii nudurilor, racursiurile picioa- 
relor si ale musculaturii, ritmul general liniar și, mai 
ales, grafismul mijloacelor, dau măsura liricii severe, 
de o mare forță expresivă la care a ajuns sculptorul, 
Relevantă în aceste două lucrări este și o anume 
muzicalitate, vibrația suprafeţelor obţinută prin 
modularea variată a loviturilor de daltă: planuri 
fatetate, са ciocănite în aramă (Maternitate), sau 
textură grafică, din crestături fine (Două nuduri ). 
Înalte valori de expresie atinge Borgo-Prund într-o 
serie de adevărate mici capodopere, dintre care 
cităm Pietà, rondbos de lemn lăcuit (Muzeul de 
artă al Republicii). Dinamica volumelor e generată 
atit de unduirile și intersecțiile liniilor de forță pe 
care se înscriu cele două personaje, de mișcarea 
tridimensională, curvilinie, a modeleului, cît și de 
trama spiralată a fladerului, cu mare ingeniozitate fo- 
losită. Datorită acestei arhitecturări compoziționale, 
precum și expresiei stringent laconice, se realizează 
o maximă tensiune a durerii, iar prin convenţia 
elegantei se exclude orice exaltare mistică, lucrarea 
situîndu-se într-o dimensiune profund umană. 
Din aceeași perioadă datează și cele două mici rond- 
bosuri în lemn intitulate Dansatoare (Muzeul de artă 
al Republicii). Una dintre ele, patinată în negru și 
lăcuită, revelatoare pentru ecourile folclorice din 
opera artistului are un ritm dansant deosebit, spi- 
ralat pe toate registrele. Cinetica elicoidală este ferită 
însă de orice decorativism, prin echilibrul picioarelor 
masive — dintre care unul formează legătura statică 
cu soclul, un fel de pauză a dansului — precum și prin 
puterea volumelor fustei, contrastind cu cele ale 
trunchiului și ale capului. Oarecum în aceeași 
schemă elicoidală se înscrie și cealaltă Dansatoare 
(tot la Muzeul de artă al Republicii) în lemn läcuit ; 
ca viziune generală, această lucrare se înscrie însă mai 
aproape de Pietd. Subtierea elegantă, dar nu filiformă, 
a nudului ascultă de un canon original de creștere 
si descrestere a grosimilor, care sustine atît ritmul 
dansant, cît și vigoarea volumelor. 


În sfîrșit, mai amintim în această atit de scurtă 
« fişă » şi de o piesă necunoscută, puţin obișnuită 
în creaţia lui Borgo-Prund, dar cu atît mai revela- 
toare pentru lărgimea diapazonului său: coloana 
Totem (nuc lustruit) din colecția Gh. și Medi Dinu 
(București). 

Lucrarea, cu aspirații de monumentalitate (1,75 m 
înălțime), concepută ca stilp de susținere într-un 
ansamblu de arhitectură interioară, vădește o 
interpretare originală a structurilor artei negre, 
si totodată o căutare a expresiei уагіе и în unitate, 
Ponderea plinului descrește armonios în favoarea 
golului, de la baza puternică, androcefală, a stilpului, 
spre fusul traforat cu elemente zoomorfe (păsări 
maimuțe) si vegetale, Ç 
Opera lui Borgo-Prund din București, limitată în 
timp doar la deceniul 1930—1940, reprezintă o 
prezență de loc neglijabilă în istoria artei romà- 
nesti. Prin cáutárile sale novatoare, prin deosebita 
sa capacitate expresivă si mai ales printr-o sinteză 
aparte de forţă și eleganţă, de primitivism si rafina- 
ment, el se înscrie printre cele mai interesante 
figuri ale sculpturii noastre moderne, 


PAUL CONSTANTIN 
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ALBUM 


Datorită spiritului organizatoric care 
caracterizează conducerea Bibliotecii fran- 
ceze din București și concursului oferit de 
Direcţia, pentru tara noastră, a Companiei 
aeriene «Air France », am putut asista 
la sfîrșitul lunii mai la o manifestare putin 
obișnuită din domeniul afisului. În sala 
festivă a Bibliotecii franceze, domnii Louis 
Truffaut si Jacques Aubourg (amabilitatii 
cărora le datorăm posibilitatea publicării 
reproducerilor ce însoțesc rîndurile de 
fata) l-au prezentat publicului românesc 
— în numele celor două instituții amin- 
tite — pe pictorul de afiș Raymond Pages. 
Acesta însuși a luat apoi cuvîntul, afir- 
mîndu-și într-o scurtă și sugestivă alocu- 
tiune principiile și metoda de lucru, în 
fața celor 16 afișe. « Air France» care 
împodobeau pereţii sălii de conferință. 
Născut in 1923, Raymond Pagés s-a 
format la școala marelui afișist Paul Colin. 
А dus о existență destul de anevoioasă 
pînă în clipa cînd s-a impus. Poate că mo- 
mentul intrării depline în conștiința publi- 
cului l-a' prilejuit tocmai faptul cá «Air 
France » i-a încredințat sectorul propa- 
gandei vizuale, unde - Рарёѕ i-a succedat 
celebrului Georges Mathieu. A reluat 
exact (nobilă sfidare de artist !) tematica 
celor 16 afișe executate de predecesorul 
său. Comparatia celor două viziuni (afişele 
Іші Mathieu pot fi văzute la Biblioteca fran- 
ceză şi la Agenţia « Air France » din Bucu- 
resti) dovedește fără echivoc independenţa 
бі originalitatea cu care Pagès a facut fata 
misiunii primite, 
Aşa cum declară în modul cel mai expli- 
cit, Pages este un adversar al «agresiunii 
vizuale », al ostentatiei violente, atît de 
proprie, uneori, mai ales în zilele noastre, 
afisului, Nu numai atit: Pages tinde să 
acorde afisului — și aici el se opune unei 
întregi traditii—o funcție contempla- 
tivă, promotoare a calmului și reflectiei, 
Afisele sale contin intotdeauna — mai mult 
sau mai putin identificabil cu promptitu- 
dine — ceea ce e| numește « punctul de 
meditaţie >, adică un element integrat 
compoziției, asa fel imaginat si concreti- 
zat încît să constitule un < Angriffspunkt » 
(un punct de impact, de captare) a cárul 
eficiență să nu Пе rezultatul soculul, ci 


16 


Romania — pictură acrylică pe pínzá 


Afis pentru Air France 


al capacitatii de stímulare а facultátilor 
meditative ale spiritului. De aici — îndi- 
ferent că е vorba de о imagine abstrac- 
tionista sau de una figurativa, optiune fa 
importanță deosebită pentru arta lui 
Pagċs — o anumită discreție în coloritul 
și compoziția afiselor sale; el e un partizan 
al soaptei si murmurului, al serenitäfii si 
reveriei. Afise precum cele dedicate Indiei, 
Canadei, Italiei, se conformează cu succes 
acestei intenţii și o ilustrează foarte con- 
vingător. Altele, precum afişele închinate 
Franței sau Mexicului, nu evită apelul la 
culorile tari, la tonalitatile mai putin dis- 
crete, fără ca totuși spiritul de sobrietate 
care regizează întregul cîmp al imaginii 
să fie trădat. Registrul său de expresivi- 
tate e foarte variat, e suficient pentru 
aceasta să privim lucrările consacrate 
Angliei sau Spaniei, cu tot ce implică ele 
ca potential de sugestie, uneori chiar fara 
teamă de efect anecdotic sau distrac- 
tiv. 


rá 


Sint «opere deschise », imagini poli- 
valente ca sens, desi circumscrise într-un 
perimetru semnificativ bine delimitat. 
Cu asemenea calităţi, indiscutabil că 
afişele lui Pages — surprinzătoare sub ra- 
portul materialului în care sînt executate 
și al efectului obținut (de la iluzia de vitraliu 
pînă la senzația de metalicitate a aluminiu- 
lui, și de la basorelieful alb, modelat în 
hîrtie, pina la picturalitatea tabloului tra- 
ditional) — au toate șansele să marcheze 
un punct de orientare în avansul acestei 
arte prin excelență moderne. Un semn 
de atenţie specială pentru România: încă 
la Paris fiind, așadar înainte de a fi venit 
іп contact direct cu tara noastră, dar 
ştiind că în curînd va päsi pe pămîntul ei, 
Pagés a încercat să-și facă o idee simbolică 
despre ea; a transpus-o în culoare sub 
forma unui tablou pe care îl reproducem 
alăturat, Opera e dăruită publicului român 
și este expusă la Biblioteca franceză, locul 
ei de păstrare permanent: ea poartă titlul 
Romanta, ceea ce în intenția plină de 
Sentiment a autorului semnifică împere- 
cherea părții de litere «Rom» din cuvîntul 
«România» cu partea de litere «anta» 
din cuvintul < Franța », 
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FUNCTIA UMANIST À А АКТЕ! 


ім CONCEPTHEA LUI 


într-un început de veac, cînd se 
făcea estetică psihologică și se 
punea accentul decisiv pe empiria 
artei, Erwin Panofsky a fost printre 
cei care au îndrăznit să militeze — 
prin opere constructive şi nu prin 
demagogia aleatorie — pentru o filo- 
тоће a artei și -- prin extensiune — а 
culturii, fondate pe criterii episte- 
mologice si ре semnificaţii sociale. 
Pentru a ajunge la explicarea si 
aprecierea adecvată a conţinutului, în 
cuprinzătorul ansamblu al investiga- 
tiei de istoria artei intră și anchete 
lingvistice, politice, juridice, econo- 
mice, filozofice, religioase, care merită, 
după expresia lui Panofsky, primul 
nume de « umanitati ». 


Dar — si ținem să accentuăm acest 
lucru — caracterul de pluridiscipli- 
naritate а! anchetelor lui Panofsky 
nu impietează asupra specificitatii și 
autonomiei criteriilor de apreciere 
estetică. 

Două sînt rădăcinile din care și-au 
tras sevele de viata lucrările lui 
Panofsky şi trăinicia lor se evidențiază 
încă din faza studiilor sale universi- 
tare. Este vorba, pe de o parte, de 
temeinica sa pregătire filozofică în 
contact direct cu Ernst Cassirer (ca 
autor al « Filozofiei formelor simbo- 
lice» (Philosophie der symbolischen 
Formen) iar, pe de alta parte, de 
participarea sa activa |а dezbaterile 
cercului de istorici ai artei grupaţi in 
jurul lui Aby Warburg, care, refuzînd 
vechea, tradiționala dichotomie între 
«formă și conţinut», şi-a numit 
celebrul său eseu asupra frescelor 
din palatul Schifanoia o «analiză 
iconologică » (ikonologische Analyse). 
Din frecventarea asiduă а acestei 
filozofii a formelor simbolice a învăţat 
Erwin Panofsky să interpreteze — în 
aplicațiile sale la domeniul istoriei 
artei — sensul formelor са simbol а! 
unei culturi. Ca atare, cosmosul culturii, 
despre care vorbește Panofsky, este 
de fapt un cosmos de simboluri. 


In ce privește concepţia sa despre 
opera de artă ca un tot, ca o percepție 
globală, ca o configuraţie animată și 
dinamizată de un sens intrinsec 
(insight), Panofsky este tributarul 
așa-numitei psihologii a structurilor 
(forme, configurații), reprezentată 
prin Ehrenfels, Koffka, Koehler etc. 
sub denumirea « Gestaltpsychologie ». 
Cind este vorba de dimensiunea 
istorică a constiintel plastice privită 
mai cu seamă în perspectivă umanistă, 
adică atunci cînd vedem în opera de 
artă o autorevelare a spiritului prin 
propriile sale lucrări, Panofsky, depă- 
sind fragmentarismul analitic al lui 
Kant și al neokantienilor, se înscrie 
în plin hegellanism, 


Rizorii metodelor eruditilor de artă 
germani el adaugă spiritul umanist, 
саге dă interpretărilor căldura vieţii 
și elanul marilor îndrăzneli, singurele 
capabile să se ridice pînă la captarea 
sensurilor metafizice ale formelor, 


« Lecţia lui Aby Warburg, notează un 
comentator, întărită de o îndelungată 
muncă dusă în comun cu Fritz Saxl, 
l-a angajat într-o revenire din sfera 
transcendentală spre planul socio- 
istoric: de aici aceste admirabile 
anchete asupra evoluției principiului 
de idealitate de la Platon pînă la 
Renaștere și la epoca barocă, asupra 
permanentei si reinterpretării mito- 
logiei clasice în arta medievală, asupra 
perspectivei са formă simbolică, 
asupra istoriei teoriei proporțiilor 
umane са rasfringere a istoriei sti- 
lurilor ». 


Acestea sînt izvoarele din a căror ара 
cristalină a băut, cu sete de mare și 
adevărat intelectual, tînărul Erwin 
Panofsky. Robusta lui personalitate, 
însă, le-a îngemănat într-o nouă 
construcție conceptuală, într-o adevă- 
rată catedrală de gîndire plastică, 
culminînd, cum vom vedea, în ceea 
се as numi hermeneutica iconologicd 
a operei de artă, Model al acestei 
îngemănări între elementul plastic 
și cel filozofic este celebra sa lucrare 
« Arhitectura gotică si gindirea scolas- 
tică ». După aprecierea lui Pierre 
Bourdieu, «a pretinde că Summa 
(aluzie la Summa theologiae a lui Toma 
d'Aquino) si catedrala pot fi compa- 
rate, cu titlu de ansambluri inteligi- 
bile compuse după metode identice, 
cu, între alte trăsături, separarea 
riguroasă ce se stabilește între părți, 
claritatea expresă și explicită a ierar- 
hiilor formale și concilierea armonioa- 
să a contrariilor, este într-adevăr a 
te aștepta să primești, în cel mai bun 
caz, omagiul respectuos și prudent 
pe care-l merită „une belle vue de 
l'esprit" >, š 
Aceeași comprehensiune dialectică, 
suplá si multilateralá a arátat-o Pa- 
nofsky fata de umanismul universalist 
al Renasterii si de  universalismul 
umanist al timpului sáu, pe care — 
este vorba de cel din urmá — l-a 
apărat împotriva naţionalismului lui 
Huttmann si anticlasicismului lui Wor- 
ringer. 

Convingerile lui universalist-umaniste 
solide i-au dat si tária moralá sá se 
opună cu înverșunare < șovinismului 
teutonic » și « satanocratiei naziste », 
care l-a silit să ia drumul surghiunului, 
să devină un « european transplantat » 
in Statele Unite ale Americii, unde 
și-a adincit si desávirsit opera. 
Aci, dupá 1933, «ín America, ne 
spune unul din comentatorii sai, 
imigrantul a intrat în contact — 
ocazional și în conflict — си modul 
de gindire anglo-saxon, distrugător 
de speculații abstracte; el trebuia 
să-și definească gindirea în raport cu 
știința pozitivistă, mal ales cu psiho- 
logia behavioristă a lui Watson, cu 
antropologia lui Boas sau a lui Kardi- 
ner, cu logica Іші Carnap sau a lui 
Wittgenstein, О ofensivă de mare 
anvergură fusese angajată de semanti- 
cieni precum С, B. Hey! contra 


conceptelor. esteticii tradiţionale, în 
timp. ce -,,semioticianul" Ch. Morris 
invata interpretarea ,,semnelor’’ sau 
„simbolurilor” în afară de orice 
contact metafizic, iar ciberneticienii 
,;codificau'' un dat atît de subiectiv 
în aparenţă ca „originalitatea infor- 
matiei'' >, 

Uneori paralel cu ele, alteori împo- 
triva acestor curente și tendințe de 
gîndire, Erwin Panofsky şi-a elaborat 
propria lui metodologie și și-a contu- 
rat universul vizual, ale cărui ultime 


` si înalte semnificaţii le-a lămurit cu 


ajutorul a ceea ce am numit herme- 
neutica iconologicd. 


Demersul metodologic al lui Panofsky 
se realizează, pe de o parte, prin 
procesele de disociere analitică iar pe 
de altă parte prin reunificare sinte- 
ticá. Propriu-zis, el se exprimă cu 
infinitivele «а distinge » și а « reuni- 
fica ». Panofsky a operat fără echivoc, 
în studiul său deschizător de drumuri 
și de noi orizonturi de cercetare a 
fenomenului de artă plastică, Icono- 
grafie si Iconologie, în care a definit 
metoda iconografică-iconologică drept 
«acea ramură a istoriei artei care 
tratează subiectul (sau semnificația) 
operelor, în opoziţie cu forma lor ». 
Cît privește lucrarea de reunificare, 
a făcut-o cu aceeași claritate în același 
eseu, cînd recomandă ca «principii 
de control », la «cele trei nivele de 
interpretare », o istorie а stilurilor, 
a tipurilor și a simbolurilor. 


Precum se stie, cuvîntul iconologie a 
fost împrumutat de la Cesare Ripa, 
care a publicat în 1593 faimoasa sa 
Iconologia, recomandată deopotrivă 
« pictorilor, sculptorilor, poeţilor, 
oratorilor şi predicatorilor». Termenul 
a reapărut, ici și colo în Europa, mai 
ales după apariţia celebrei «analize 
iconologice » а lui Абу Warburg, 
aplicată interpretării frescelor din 
palatul Schifanoia. 

Dreptul de cetate, însă, în lumea 
operelor de artă i l-a dat, fără îndoială, 
Рапобку. 

Spre deosebire de descrierea рге- 
iconografică 5! de analiza iconografică, 
interpretarea iconologicà a operei de 
artă tine de natura esenței procesului 
creației si se realizează de intuiţia 
sintetică — prin familiaritate cu ten- 
dintele esenţiale ale spiritului. 
Inruditá cu ceea ce unii filozofi numesc 
intuiție intelectuală si cu spiritul de 
fineţe al lui Blaise Pascal, intuiţia 
sintetică а lui Panofsky. — si deose- 
birea trebuie reţinută — n-are nimic 
cu «intuiţia grăbită și necontrolată 
а intuitionismului » in general si a 
celui bergsonian în special, 

În lucrările «Eseuri de iconologie » 
și < Opera de artă și semnificațiile ei >, 
cu subtitlul «eseuri asupra artelor 
vizuale » Erwin: Panofsky circum- 
scrie si defineste continutul de idei 
și demersurile dialectice ale hermeneu- 
ticii iconologice, făcînd din ea cheia 
de boltă a comprehensiunii și explici- 


PANOFSKY 


tării operei de artă. Exegeza icono- 
logică, însă, este vehiculată de inturtia 
sintetică, temeinic legitimată din punct 
de vedere epistemologic. Între ele, 
ca si între alte aspecte ale viziunii 
lui Panofsky despre opera de artă, 
se creează un adevărat circulus metho- 
dicus al integrărilor din ce în ce mai 
complexe și mai cuprinzătoare, culmi- 
nînd în sesizarea esenței umaniste a 
creaţiei plastice şi în descifrarea cos- 
mosului de valori simbolice, cum s-ar 
exprima Ernst Cassirer. In acest cerc 
metodic, asistăm la o continuă rapor- 
tare a punctului de plecare la punctul 
de sosire si invers. Este vorba, aici, 
de о «spirală de metodă > in sens 
marxist, pe care Panofsky o numeşte, 
cu termenul împrumutat de la Т. М. 
Greene, o «situaţie organică ». Ase- 
menea situații organice — cînd este 
vorba de interpretarea structurală, 
globală, iconologică, a operei de 
artă — se ivesc, de exemplu, între 
ancheta arheologică și percepţia este- 
tică, între activitatea artistică şi teoria 
artei, între « semnificaţie » şi « for- 
me ». 

Ancheta iconologică a istoricului de 
artă, în calitatea lui de umanist, are 
de lucru «си documente asupra 
acţiunii, asupra creaţiei umane» si 
nu poate înțelege aceste «calități » 
decît re-activindu-le, re-creindu-le, 

într-o formă sintetică, intuitivă, su- 
biectivă. Caracterul irațional al unui 

atare demers ar fi de ajuns pentru 

a-l face suspect, dacă n-ar interveni 

din nou o «situaţie organică ». Căci 

re-crearea estetică, oricît de spontană 
ar părea, nu depinde numai de sensi- 

bilitatea vizuală a spectatorului ; ea 
este, de asemenea, funcţie а echipa- 

mentului său cultural; dacă ea fon- 

dează ancheta istorică, la rîndul ei se 

întemeiază pe aceasta ; singură această 

anchetă poate initia pe spectator іп 

universul cultural al unui om născut 

în alte timpuri, sub alte ceruri, în așa 

fel încît «recrearea estetică 3, de- 

parte de a fi arbitrară, este ecoul 

« creatiei artistice». 

Aici cálcám ре tárimul < mumelor >: 

arhetipuri, esențe, idei, mituri, valori 

și principii participă la realizarea 

plăsmuirilor spirituale. Ме miscim 

în domeniul intuitiei sintetice, unde 

analiza şi interpretarea iconologică 

serbează triumfuri, Totul se împli- 

neste la alt nivel decit descrierea 

şi preiconografia si analiza icono- 

grafică: un nivel mai înalt si mai рго- 

fund totodată, cel iconologic, «fun- 

dament secret al celorlalte două şi 

planul comun subiacent al vastului 

ansamblu de anchete artistice, dar şi 

lingvistice, politice, juridice, econo- 

mice, filozofice, religioase», care 

constituie cosmosul de valori, semni- 

ficotii şi frumuseți al operei de artă. 


GRIGORE POPA 
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INTRODUCERE 


Iconografia l este acea ramură a istoriei 
artei care se raportează la subiectul 
sau la semnificaţia operelor de artă, 
prin opoziţie cu forma lor. Să încercăm 
mai întîi a preciza distincţia între 
subiect sau semnificaţie, pe de o parte, 
şi formă, pe de altă parte. 
Presupunem са o persoană din cunoș- 
tintele mele, intilnita pe strada, ma 
salută, ridicindu-si pălăria. Ceea се 
vad eu dintr-un punct de vedere 
formal nu este altceva decît modi- 
ficarea unor detalii în sînul unei con- 
figuratii - participind la tipul general 
de culori, linii si volume care constituie 
universul meu vizual. Cind identific 
(si o fac spontan) aceastá configuratie 
ca un obiect (un domn) si modificarea 
de detaliu ca un eveniment (ridicarea 
páláriei), am trecut pragul perceptiei 
pur formale pentru a pătrunde într-o 
primă sferă de semnificaţie (sau su- 
biect). Semnificaţia astfel percepută 
este de natură elementară şi uşor 
de înţeles; o vom numi: semnificație 
de fapt (« factuală »); o sesizez identi- 
ficind pur şi simplu anumite forme 
vizibile cu anumite obiecte cunoscute 
de mine prin. experienţa practică şi 
identificind schimbarea survenită în 
relaţiile lor cu anumite acţiuni sau 
evenimente. 
Obiectele si evenimentele astfel identi- 
ficate vor produce natural în mine o 
anumită reacțiune. După felul în care 
persoana în chestiune savirseste gestul 
său, eu îmi pot da seama dacă este 
bine sau prost dispusă, dacă sentimen- 
tele ei fata de mine sînt indiferente, 
amicale sau ostile. Aceste nuanțe 
psihologice vor conferi acestor gesturi 
o semnificaţie de alt ordin si ре care 
o vom numi expresivă. Ea diferă de 
semnificaţia de fapt prin aceea că 
nu mai este sesizată prin simpla identi- 
ficare perceptivă, ci prin « empatie >. 
Pentru a o înţelege, am nevoie de о 
anumită sensibilitate; dar această sensi- 
bilitate face parte şi ea din experiența 
mea practică — adică din raportul 
meu familiar, cotidian, cu obiectele 
şi evenimentele. Pentru aceasta, semni- 
ficatia de fapt și semnificaţia expresivă 
pot intra amindouá în aceeași clasă: 
a semnificatiilor primare sau naturale. 
Totuși, cind iau cunoștință că ridicarea 
pălăriei echivalează cu a saluta, ajung 
la un domeniu cu totul diferit de 
interpretare. Această formă de salut 
este proprie lumii occidentale; este 
o supravieţuire a cavaleriei medievale : 
oamenii de arme aveau obiceiul de 
a-și scoate casca pentru a-și mărturisi 
intențiile lor pacifice și încrederea 
lor în intenţiile pacifice ale celuilalt. 
[...) Pentru a înțelege sensul acestui 
gest, пи am nevoie numai de a fi 
familiarizat cu universul practic al 
obiectelor și evenimentelor, dar și 


Acest text reprezintă un fragment din Intro» 


erea |а volumul Es di 
5 ЛЕ 1961 eur) de iconologie, МАР, 


cu universul (care debordeaza до- 
meniul practic) cutumelor si traditil- 
lor culturale, proprii une! anumite 
civilizaţii. În schimb, această persoane 
dintre cunoștințele mele n-ar fi crezut 
nicidecum că trebuie să mă salute 
ridicindu-si pălăria, dacă n-ar fi avut 
cunoştinţă de sensul acestui gest (cît 
priveşte rezonantele expresive саге 
însoțesc actul său, ea poate 54 aibă 
sau să nu aibă cunoştinţă). Pentru 
aceasta, cînd interpretez faptul de 
a-și ridica pălăria са un salut politicos, 
eu recunosc іп el o semnificatie ре 
care о vom putea numi зесипдага 
sau conventionald; ea difera de semni- 
ficatia primară sau naturală- prin aceea 
că atîrnă de intelect, nu de percepția 
sensibilă, și prin-aceea că a fost comuni- 
cată în mod deliberat actului practic 
însărcinat de a o transmite. | 
іп ultimă instanță: în afară de faptul 
că constituie un eveniment natural 
în spaţiu si timp, în afară că exprimă 
în mod natural o anumită dispoziţie 
sau anumite sentimente, în afară că 
transmite un salut convenţional, acest 
gest poate revela unui observator 
avizat tot ceea ce concurează la a 
stabili о «personalitate >. Această 
personalitate este condiționată de 
apartenența acestui om la secolul 
al XX-lea, prin arier-fondul său natio- 
nal, social si cultural, prin istoria 
vietii Іші trecute, prin anturajul său 
actual, dar ea este în același timp 
individualizată printr-un fel de a în- 
fatisa lucrurile si de a reacționa fata 
de lumea care-i este proprie, şi pe 
care am putea-o, dacă ar forma un 
sistem rațional, numi « filozofie ». 
În limitele unui act izolat (un salut 
politicos), toti acești factori nu se 
manifestă într-o formă exhaustivă, 
dar nu sînt mai puţin prezenţi cu 
titlul de simptome. Desigur, întemein- 
du-ne pe acest act luat izolat, n-am 
putea construi portretul moral al 
acestui om; nu l-am putea construi 
decit coordonind un mare număr 
de observaţii analoge, apoi inter- 
pretindu-le în funcţie de informaţiile 
generale de care dispunem asupra 
perioadei în care a trăit, asupra natio- 
nalitatii sale, asupra clasei sale sociale, 
asupra antecedentelor sale intelec- 
tuale. Totuși, toate însușirile pe care 
acest portret le-ar degaja de manieră 
explicită sint implicit imanente Пе- 
căruia din actele sale luate în mod 
izolat, în așa fel că, în mod corelativ, 
fiecare act luat izolat poate fi interpre- 
tat în lumina acestor însuşiri. 
Semnificaţia astfel descoperită poate 
fi numită semnificaţie intrinsecă, sau 
conținut; ea tine de esenţă, în timp 
ce celelalte două feluri de semnificaţie, 
cea primară sau naturală 5! cea secun- 
dară sau convenţională, sînt de dome- 
niul aparentei. Ea s-ar putea defini 
ca un principiu de unificare,. care 
sintetizează și explică totodată mani- 
festarea vizibilă și sensul ei inteligibil, 
și care determină pînă și forma în 
care se încarnează manifestarea vizi- 
bilă. Această semnificație intrinsecă, 
sau conținut, se situează dincolo de 
sfera intentiilor conștiente în aceeași 
măsură în care semnificația expresivă 
rămîne dincoace. 
Dacă rezultatele acestei analize, împru- 
mutată din viata de toate zilele, le 
transpunem în opera de artă, vom 
putea distinge, în subiectul sau semni- 
ficatia sa, aceleași trei nivele: 
1. Semnificaţia primară sau naturală, 
subdivizată în semnificaţie de fapt si 
semnificație expresivă, 
О sesizám | entificind forme pure 
(adică: anumite configurații de linie 


și de culoare, sau anumite mase de 
bronz sau de piatră, fasonate într-un 
fel particular) ca reprezentări de 
obiecte naturale (ca fiinţe omenești, 
animale, plante, case, unelte еїс.); 
identificînd relațiile lor mutuale ca 
evenimente, si percepînd anumite cali- 
tati expresive, de exemplu, caracterul 
de doliu pe care-l comportă o atitudine 
sau un gest, atmosfera intimă si linis- 
tità a ипш interior. Astfel recunoscut, 


universul formelor pure, încărcate 
de semnificaţii primare sau naturale, 
poate fi numit universul motivelor 
artistice. O numärätoare а acestor 


motive ar constitui 0 descriere 
pre-iconografica a operei de artă. | 
2. Semnificatia secundard sau conventio- 
nald. 4 
О sesizim luînd cunoștință că un 
personaj masculin prevăzut cu un 
cuţit reprezintă pe sfîntul Bartolomeu, 
că un personaj feminin риг па о 
piersică în mînă este о personificare 
a veracitátii, că un grup de personaje 
așezate |а masă după о rinduialá și 
atitudini determinate reprezintă Cina 
cea де taină, sau că două personaje 
luptind într-un anume Ге! simbolizează 
lupta Viciului cu Virtutea. Făcînd 
aceasta, punem în legătură motive 
artistice și combinaţii de motive artis- 
tice (compoziții ) cu teme sau concepte. 
Motivele recunoscute astfel purtătoare 
ale unei semnificaţii secundare sau 
convenţionale pot fi numite imagini; 
5! combinaţiile de imagini corespund 
la ceea ce vechii teoreticieni ai artei 
numeau inventiuni (invenzioni ); noi 
avem obiceiul de a le numi istorii 
5! alegorii. Identificarea de 'asemenea 
imagini, istorii şi alegorii constituie 
domeniul iconografiei, în sensul strict 
al cuvîntului. În realitate, cînd vor- 
bim, într-un sens foarte larg, de «su- 
biect », în opoziţie cu «forma », ne 
referim mai ales la domeniul subiectului 
secundar sau convențional, adică la 
universul de teme sau concepte speci- 
fice, întrupate în imagini, istorii si 
alegorii, in opoziție cu domeniul 
subiectului primar sau natural, întrupat 
în motive artistice. «Analiza formală », 
în sensul în care o înţelege Wölfflin, 
este în mare parte o analiză de motive 
бі de combinaţii între motive (сотро- 
ziti); căci o analiză formală, în sens 
strict, ar evita termeni ca «om», 
«cal > sau «coloană >, pentru а nu 
mai vorbi de judecăţi de valoare ca 
«triunghiul care pare nepotrivit între 
picioarele lui David de Michelangelo» 
sau «admirabila punere în evidență 
a încheieturilor într-un trup omenesc». 
Este vădit că o analiză iconografică 
corectă, în sensul strict, presupune o 
identificare corectă a motivelor. Cînd 
cuțitul care ne permite de a identifica 
pe sfintul Bartolomeu nu este un 
cutit, ci un tirbuson, personajul nu 
este un sfint Bartolomeu. Dincolo 
de aceasta, este important de a nota 
са afirmatia: «acest personaj este 
o imagine a sfîntului Bartolomeu » 
implică, la artist, o intenţie conștientă 
de a reprezenta pe sfintul Bartolomeu, 
în timp ce calitățile expresive ale 
personajului pot foarte bine să nu 
implice nici o intenţie. . 
3. Semnificatie intrinsecd sau де соп- 
ținut, 
О sesizăm luînd cunoștință de acele 
principii subiacente care revelează 
ага ава de perio unei natiuni, 
singed ос I unei clase, a unei con- 
д religioase sau filozofice — 
particularizate inconştient de către 
personalitatea proprie artistului care 
și le asumă — și le condensează într-o 
operă de artă unică, Cum se înţelege 


de la sine, aceste principii se manifestă 
în acelaşi timp prin intermediul «meto- 
delor de compoziţie» şi a unei «semni- 
ficatii iconografice» — ре care le lumi- 
nează în schimb. Astfel, în secolul al 
XIV-lea şi al XV-lea, tipul tradiţional 
al Nașterii, în care Fecioara Maria 
este întinsă pe un pat sau pe un culcus, 
a fost frecvent înlocuit printr-un tip 
nou: Fecioara îngenuncheată înaintea 


Pruncului, în adorare. Din punct de 
vedere al compoziţiei, această trans- 
formare înseamnă, în mare, substi- 


tuirea schemei triunghiulare printr-o 

schemă dreptunghiulară. Din punct 

de vedere iconografic (în sens strict), 

ea semnifică introducerea unei teme 

noi, pe care am găsit-o formulată în 

texte de autori ca Pseudo-Bonaventura 

si Sfînta Brigitte. Dar în același timp 

ea revelă un nou mod de sensibilitate, 

proprie ultimelor faze ale Evului 

Mediu. Cum o interpretare cu adevărat 

exhaustivă a semnificației intrinseci 

(sau conţinut) ar putea-o arăta, proce- 

deele tehnice care caracterizează o re- 

giune, o epocă, un artist determinat 

(de exemplu, preferința lui Michel- 

angelo pentru sculptura în piatră I 

mai degrabă decît pentru cea în bronz, 

sau folosirea particulară a hasurilor 

în desenele sale) -stnt simptome ale 

aceleiași mentalități de bază pe care 

o traduc toate celelalte însușiri. ale 

stilului său. Concepind astfel formele 

pure, motive, imagini, istorii și ale- 

gorii ca tot atîtea manifestări de prin- 

cipii subiacente, noi interpretăm toate 

aceste elemente drept ceea ce Ernst 

Cassirer a numit: valori « simbolice ». 

Atit timp cît noi ne mărginim a constata | 

că celebra frescă a lui Leonardo da 

Vinci figurează un grup de treispre- 

zece bărbaţi la masa si că acest grup 

reprezintă Cina cea de taină, avem 

a face cu opera de artă ca atare, și í 

noi interpretám caracterele compozi- | 

не! sale si ale iconografiei ca propriile 

ei calităţi sau calificări. Dar cînd în- | 

cercăm să înţelegem această frescă | 

in calitatea ei de document despre 

personalitatea lui Leonardo, sau de- 

spre civilizatia Renasterii italiene, sau | 

despre un mod particular de sensibili- | 

tate religioasă, noi infatisam opera | 

de artá drept simptom al unui «alt- | 
/ 
| 
| 


ceva», care exprimă într-o infinită 
diversitate de alte simptome; şi noi 
interpretăm caracterele compoziției 
sale 5! ale iconografiei sale са manifes- | 
tări mai particulare ale acestui < alt- | 
ceva ». Descoperirea si interpretarea | 
acestor valori « simbolice » (іп general \ 
ignorate de artist, uneori chiar foarte | 
diferite de ceea ce își propunea în 

mod conştient să exprime) este obiec- | 
tul a ceea се noi putem numi icono- 
grafie în sens larg: o metodă de inter- 
pretare care purcede mai degrabă de 
la o sinteză decît de la о analiza’. 


E Sufixul « grafie > derivă din verbul grecesc 
grafein, «a scrie », «a descrie 3; el implică 
o metodă pur descriptivă, şi deseori chiar 
statistică, Iconografia este, prin urmare, 9 
descriere şi clasificare de imagine, aproape 
cum etnografia este o descriere şi o clasificare 
a raselor umane: este o anchetă limitată, 
si, ca să zicem aşa, subordonată, care пе învaţă 
cînd si unde teme specifice au primit o repre 
zentare vizibilă prin cutare sau cutare motive 
specifice, Ea ne spune cînd şi unde Christos 
pe cruce a fost figurat cu un simplu « peri- 
топит > sau îmbrăcat cu o haină lungă; cînd 
şi unde a fost crucificat cu patru sau trei cuiei 
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ŞI precum identificarea corectă a moti» 
velor este în prealabil necesară ипе! 
corecte analize iċonografice În sens 
strict, la fel analiza corectă a imaginis 
lor, istoriilor şi. alegoriilor este in 
prealabil necesară unel corecte Inter 
pretdri iconografice іп sens larg — 
dacă nu cumva avem a face cu opere 
de artă din care să fle eliminat întregul 
domeniu al semnificaţiilor secundare 
sau convenționale și unde s-a încercat 
o (кесеге diveetă de la motive la conți: 
nut, eum este cazul, în Europa, pentru 
pictura de peisaj, de natură moartă 
si de gen; adică, la urma urmel, cu 
fenomene excepționale, саге mars 
chează fazele ultime, excesiv rafinate, 
ale unel lung! evoluții. 
Acuma, cum ajungem la o corectă 
descriere pre-iconograficd și la o corectă 
analiză iconografică In sens strict, pro- 
punindu-ne ca ultim scop pătrunderea 
în semnificația intrinsecă sau de conținut? 
În cazul ипе! deserieri pre-iconogra fice, 
care se menţine în limitele universulul 
motivelor, problema pare destul de 
simplă. Obiectele și evenimentele a 
caror reprezentare prin lini, culori 
si volume constitule universul motives 
lor pot N identificate ре baza expo- 
rlantel noastre practice. [...]) 
Atunel cind ne tnchipuim că identi- 
Пет motivele, întemeindu-ne pur 
si simplu pe experlența noastră prac- 
tied, în realitate nol descifrăm «ceea 
се vedem» în funcţie de maniera 
în care au fost exprimate obiectele 
şi evenimentele prin forme in diversele 
condiții istorice, Făcind aceasta, по! 
supunem experienta noastră practică 


cum au fost reprozentato Virtutila şi Мене 
în diferite secole gi în diferita medii culturale: 
Facind toate acestea, Iconografia oferă un 
ajutor de nepretult pentru stabilirea datelor, 
а provenlentel gl, dacă e cazul, a autenticităţii 
si furnizează baza necosard a oricărei Inter- 
ргейгі ulterioare, Cu toate acestea, өй NU 
întreprinde elaborarea acestel Interpretări ca 
atare. Ea colaționează şi clasifică datele fară 
а se considera chemată de a duce ancheta 
asupra genezei yl sensului acestor datei inter- 
feranta între diversele «tipuri Ni Influenţa 
ideilor teologice, Mlozofice sau politica; inten- 
Mile şi tendințele personalităților de artişti 
sau de comanditari; corelatia între conceptele 
inteligibile și forma vizibilă pe care o îmbracă 
în flecare caz particular, Pe scurt, Iconografia 
considera doar o parte din fasciculul de elemen- 
te care participă la conţinutul intrinsec al operei 
de artă, și care trabule să Пе explicite pentru 
ca priceperea acestul conținut să poată forma 
un tot coerent și articulat, propriu a fl comu- 
nicat, 

Са urmare a acestor riguroase limite puse до 
urajul curent, mal ales În aceasta țară (Statele 
Unite ale Americii), a termenului de « Ісопо- 
grafie >, eu propun a relnvia bütrinul cuvint 
< iconologie > In toate cazurile In caro icono» 
grafia iese din izolarea sa yi se unogte organic 
cu altă metodă, (istorică, psihologică sau 
critică) la care am putea recurge pentru а 
rezolva enigma Sfinxului. Caci, in felul în 
tare sufixul «grafie > designeazà un оагосаго 
demers de ordin descriptiv, In același fel 
sufixul a logie > (derivat din logos, care Inseam- 
n&i rațiune) desianează un demers do ordin 
interpretativ, De exemplu, «etnologia > oste 
definită ca «ştiinţa » raselor umana da acalngl 
Dicţionar de Oxford caro dofinepto « etno- 
grafia > са «descrierea raselor umane», și 
Webster ne pune explicit In gardă contra 
unei confuzii între cei doi termenii «etno- 
arafia In sens propriu este restrinsA la o manieră 
propriu-zis descriptivă de a aborda popoarele 
тија; In timp ce etnologia designonzà 
Ed ul lor comparativ », Astfel, eu сопсор 
nologia ca o iconografle interpretativă, 
r Care, prin urmare, devine parte integranta 
Studiului artei, In loc să ramina surghiunita 
Ш preliminar al unei statistici de ansamblu, 
totuși o oarecare primejdie — și eu 
Hu bucuros — ca iconologia să se сот» 
rte nu ca etnologia In opoziţie cu etnografia, 

са astrologia În opoziţie cu astronomia; 


unul principlu de control, ре care-l 
putem numi Istoria stilului, 
Analiza iconografică, care prlvegte Ima- 
ginile, Istoriile și alegoriile (nu mal e 
vorba de motive), presupune, cum sa 
înțelege de la sine, mult mal mult 
decit această famillaritate cu oblectele 
gi evenimentele pe care o cistigim 
prin experlen(a practică, Ea presu- 
pune o familiaritate cu teme sau con- 
copte specifice, aga cum sînt transmise 
de sursele literare și asimilate, fle 
prin lecturi orlentate în acest sens, 
fle prin tradiție orală, Bagtinagul din 
mürüclnigurlle australlene, pe care 
tl luam ca exemplu, ar fl incapabil 
să recunoască sublectul unel Cine; ea 
near putea să-l sugereze altă idee de- 
clt pe cea a unel mese într-o amblantà 
încordată, Pentru a înțelege semnifica- 
Ма |соподгаћса a tabloului, el уа 
trebul să se familiarizeze cu conținutul 
Evanghellllor, Cînd este vorba de 
reprezentarea altor (оте decit poves- 
rile biblice, scenele istorice sau 
mitologice cunoscute de orice persoană 
mijlociu «cultivată», soarta noastră 
a tuturora este cea a băștinașilor din 
mărăcinișurile australlene. Іп aseme- 
nea cazuri, nol trebuie, de asemenea, 
si ne famillarizim cu ceea ce au 
citit sau au învățat, pe alte cal, autorii 
acestor reprezentări, Dar și гісі, dacă 
famillaritatea cu temele și conceptele 
specifice, transmise de sursele lite- 
rare, este indispensabilă și suficlentà 
pentru o analiză iconografică, ea nu-i 
garantează corectitudinea. Ne este 
Га fel de Imposibil де a furniza o ana- 
lizd iconografică corectă, aplicind la 
intimplare cunoștințele noastre lite- 
rare motivelor, cît și de a furniza o 
descriere pre-iconograficd corectă, apli- 
cind la tnttmplare experiența noastră 
practică formelor. [. . .] 
Interpretarea semnificației Іпігіпзесі, 
sau a continutulul care priveste ceea 
ce nol am numit valori «simbolice » 
(și nu Imagini, istorii si alegorii), cere 
mal mult decit familiaritatea dobin- 
dit în teme sau concepte specifice, 
asa cum le-au transmis izvoarele 
literare. Cind am dori 54 sesizám 
aceste principii fundamentale care 
unesc alegerea și prezentarea motive- 
lor, ca și producerea și interpretarea 
imaginilor, istorillor și alegoriilor, sl 
care dau semnificaţie chiar retetelor 
formale si procedeelor tehnice puse 
în lucrare, ne este interzisă speranța 
de a descoperi un text care să Пе 
ajustat acestor principii fundamentale 
precum cel al Sfintului loan (XIII, 
21 sq.) este ajustat iconografiei Cinei, 
Pentru a ne da seama de aceste principii, 
nol avem nevoie de o facultate mintală 
comparabilă cu cea a diagnosticlanului — 
facultate pe care п-аҙ putea-o defini 
mal bine decit prin termenul mal 
degrabă discreditat de c intullle sinte- 
tic», și care se poate dezvolta mal 
bine la un profan, dacă este dotat, 
decit la un doct erudit, 
Cu toate acestea, cu cit această sursă 
de interpretare este mal subiectivă 
$| mal Iratlonalà (căci Песаге apropiere 
intultivà va fl condiționată de psiho- 
logle și concepția despre lume și 
vlaţă a Interpretulul), cu atit mal mult 
este necesar de a aplica aceste principii 
de rectificare și de control care se 


revelau Indispensablle “cind nu ега 
încă în cauză decit o analiză Iconogra- 
fled în sens strict, ba chlar o pură 
descriere pre-Iconografică, Сіпа este 
posibil ca experiența. noastră despre 
practică și cunoașterea noastră despre 


E O DISCIPLINĂ 
sursele literare să ne rătăcească, cu UMANISTĂ 
attt mal primejdios ar f) să ne încredem 


pur și simplu Intultiel noastre | Ast- || 
fel, în același fel în care experienţa 
noastră practică trebule să fie contro- 
lată printr-o anchetă asupra felului 
în care, tn diverse condiţii Istorice, 
oblecte și evenimente au fost exprimate 
prin forme (istoria stilului), în același 
fel cunoașterea noastră despre sursele 
literare trebule să Пе controlată prin- 
tr-o anchetă asupra manlerel în care, în 
diverse condiţii istorice, teme și 
concepte specifice au fost exprimate 
prin oblecte și evenimente (istoria 
tipurilor), la fel, sau cu atit mal mult, 
Intulția noastră sintetică trebule să 
Пе controlată printr-o anchetă asupra 
felului în care, în diverse condiții is- 


ISTORIA ARTEI 


22. Umanistul recuzä autoritatea. În 
schimb, respectă tradiţia, $i nu 0 
respectă numai, ci о socotește drept 
realitate obiectivă care trebuie stu- 
diată și, la nevoie, restabilită; « Noi 
instaurám cele vechi, nu ргесопі- 
zám cele поі», spune Erasm. 

22. Omul este singurul animal care 
lasă în urma sa mărturii; pentru са 
e singurul la care producţiile « cheamă 
la spiritualitate» о idee distinctă 
de existența ei materială, Alte ani- 
male utilizează semne, construiesc 
structuri; dar aceste semne, le folo- 
бес fără «а percepe relația де semni- 
torice, tendințele generale și esențiale ficare»; aceste structuri, le folosesc 
ale spiritului uman au fost exprimate fara să perceapă relaţia de construcție, 
prin teme și concepte specifice; adică А percepe «relaţia de semnificare » 
tot ceea ce s-ar putea numi o istorie înseamnă a abstrage ideea exprimată 
a simptomelor. culturale sau simboluri, din mijloacele prin care este expri- 
în sensul lul Cassirer — în general. mată, $i a percepe «relaţia de con- 
Istoricul artei va trebui să confrunte structie», înseamnă a abstrage func- 
ceea ce | se pare a f semnificația intrin- tia de îndeplinit din mijloacele în- 
secă a operel (sau a grupului де opere)  deplinirii еі... ; 
care-i preocupă atenţia, cu ceea се i semnele si structurile lăsate de от 
se pare a fl semnificaţie intrinsecă а sînt mărturii prin faptul că, sau în 
altor documente culturale, legate is- sura în care exprimă idei desprinse 
toriceste de această operă (sau de acest de procesele concrete де semnifi- 
grup de opere), |...) Cum se înțelege саге și construire prin care aceste 
de la sine, în mod identic istoricul idei sînt actualizate. Mărturiile au 
vieţii politice, al poeziei, al religiei, а! proprietatea de a ieși deasupra cursu- 
filozofiei, al situaţiilor sociale ar lui temporal, și tocmai pentru această 
trebui să utilizeze în același spirit proprietate le studiază umanistul: 
operele de artă, În această căutare într-un mod fundamental, umanistul 
a semnificației intrinseci (sau de conținut) este istorician. 

se reunesc diversele discipline uma- Savantul are și el a face cu mărturii 
niste pe un plan comun, în loc де а se ale omului:. lucrările predecesorilor. 
trata mutual drept servitoare, Dar nu se raportează la ele ca la un 
Pentru a conchide, cînd dorim a ne auxiliar al propriilor cercetări. -Nu-l 
exprima cu toată rigoarea (ceea ce interesează în măsura în саге emerg 
desigur nu este totdeauna necesar din fluxul timpului, ci în măsura în 
în maniera noastră curentă de a vorbi care acesta le absoarbe. "Cînd un 
sau de a scrie: contextul general lumi. savant де azi citeşte texte de Newton 
nează sensul cuvintelor pe care le 53" Leonardo da Vinci, nu se comportá 
folosim), avem de deosebit între trei à savant, ci ca un om preocupat de 
nivele de subiect sau de semnificație, din Istoria științei, aşadar de civilizaţia 
care primul se confundă în mod obis- umană în genere, Altfel spus, se 
nuit cu forma și al doilea este domeniul comportă ca umanist: .opera lui 
propriu al iconografiei în sens strict. Newton sau Leonardo are pentru el о 
m iero akal pormo aaa Меліс епа пса et eine) stacatoare. ако 
ficärile și interpretările noastre vor valoare eternă. Căci; pentru umanist, 
depinde de echipamentul nostru subiec- mărturiile inu. îmbătrinesc:” ' b 
tiv, бі din acest motiv vor trebui să Așadar știința se străduie să trans- 
Пе rectificate și controlate printr-o ‘orme Haosul multiplelor fenomene 
anchetă asupra diverselor procese din natură în Cosmos al naturii; 
istorice a căror sumă constituie ceea umanismul se străduie să transforme 
ce se poate numi tradiţie, Haosul multiplelor urme umane în 
Am rezumat într-un tablou sinoptic Cosmos al culturii, | 

сева ce am încercat să elucidez pina În ciuda acestor diferente privitoare 
alel, Dar nu trebule să pierdem din la obiectul si demersul lor, există 
vedere că, în acest tablou, categoriile analogii izbitoare între problemele 
net diferenţiate care раг să designeze de metodă pe care le au de înfruntat 
trel sfere Independente de semnifica- Savantul şi umanistul, 

{le se referă în realitate la aspectele În ambele cazuri, s-ar putea crede 
diverse ale unul fenomen unic: opera cercetarea începe cu observaţia. Ga 

de artă са totalitate. În acest fel, în пісі savantul care observă un fenomen 
opera efectivă, metodele de apropiere, natural, „пісі umanistul care exami- 
саге араг alci са trei moduri de an- Neazi o mărturie a omului nu se 
chetă fără relație mutuală, fuzionează 
într-un proces unic, organic, indivi- 
zibil, 


* Din Probleme de metodă, vol. L' Ц 
et ses significations, NRF, Gallimard. 1969. A 
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supun exclusiv limitelor unui cîmp 
al observaţiei și materialului de care 
dispun; cînd tsi îndreaptă atenția 
asupra unor obiecte anume, prefe- 
rate altora, ei urmează, conştient sau 
nu, un principiu de preselecție, pe 
care savantului i-l dictează o teorie, iar 
umanistului o concepție despre istorie, 
« Nu există nimic în spirit care să nu 
fi trecut prin simţuri », iată o maximă 
adevărată poate; dar e cel putin 
la fel de adevărat că nu toate lucru- 
rile date simţurilor pătrund în spi- 
rit. Ne atinge îndeobşte doar ceea 
ce îngăduim să ne atingă. 


III 


... Dar ce este opera de arta? 
Nici о operă de artă пи е creată cu 
scopul unic de a procura plăcere, sau, 
în termeni mai filozofici, pentru a 
fi percepută estetic ... 

Dar orice operă de artă posedă o 
semnificaţie estetică (a nu se con- 
funda cu valoarea estetică); fie că a 
servit sau nu unei intenţii practice, 
fie că e bună sau rea, ea pretinde să 
fie percepută estetic. 

Orice obiect, natural sau creat de 
om, poate fi perceput la modul este- 
tic. Așa se întîmplă cînd ne mărginim 
la a-l privi (sau asculta) fără nici o 
referință (intelectuală ori emotivä) 
la ceva din afara lui ... Numai cine 
se lasă pur și simplu captivat de 
obiectul percepţiei îl percepe estetic. 
Dar trebuie să facem o distincţie: 
în fata obiectului natural, depinde 
numai de noi să optăm pentru per- 
серџа estetică. Un obiect creat de 
mina omului, dimpotrivă, solicită 
sau nu atare percepţie: el este înves- 
tit, cum spun filozofii, cu o «inten- 
tie» ... Obiectele create de mina 
omului sí care nu solicită o percepţie 
de ordin estetic se numesc în mod 
obișnuit « practice», Le putem re- 
partiza în două clase: vehicule de 
informaţie și instrumente sau apa- 
rate. Un vehicul de informaţie are 
ca « intenţie » îndeplinirea unei func- 
tii (care, la rîndul ei, poate consta în 
a produce sau a transmite informaţii, 
cum e cazul unei mașini de scris,.,), 
În cea mai mare parte, obiectele 
care solicită o percepţie de ordin 
estetic, adică operele de artă, apar- 
fin uneia sau alteia din aceste clase, 
Un poem sau o pictură istorică este, 
într-un sens, un vehicul de informaţii; 
Panteonul sau candelabrele de la 
Milano sint, într-un sens, aparate, 
iar mormintele sculptate de Michel- 
angelo pentru Lorenzo și Giuliano de 
Medicis sînt, într-un sens, și una și 
alta, Dar am spus «într-un sens»; 
iată diferenţa, fh cazul unul simplu 
« vehicul de informaţii » sau « uneal- 
tă, aparat», intenția este definitiv 
legată de ideea muncii pe care o au 
de prestat; a transmite un sens, a 
exercita o funcţie. În cazul operei 
de artă, interesul pentru formă con- 
irabalanseazá sau chiar eclipsează 
interesul pentru idee, 


Dar elementul formal e prezent în 
orice obiect, fără excepţie, din moment 
ce orice obiect e făcut dintr-o mate- 
rie și dintr-o formă; şi nu ef prea 
clar cum s-ar putea determina cu 
precizie științifică măsura in care, 
într-un caz dat, accentul e așezat sau 
nu pe elementul formal. lată de ce 
nu se poate și nu se cuvine să încer- 
căm a defini momentul precis în 
care un aparat sau un vehicul de 
informaţii începe să devină operă 
de artă, 

... Prin urmare linia de demarcație 
dintre domeniul obiectelor practice 
si domeniul obiectelor de artă de- 
pinde de « intenţia » creatorilor. lar 
«intenţia» nu poate fi determinată 
în mod -absolut. Mai întîi pentru cá 
« intenţiile » nu sînt susceptibile per 
se de o definiţie științifică. Apoi, 
pentru că « intenţiile » oamenilor care 
au produs un obiect oarecare sînt 
condiționate de normele timpului și 
mediului lor: gustul clasic pretindea 
corespondenţei, pledoariilor  juri- 
dice și scuturilor de război să fie 
«artistice» (și de aici se putea ivi 
o frumusețe pe care noi am califica-o 
drept machiată); gustul modern cere 
ca arhitectura și scrumierele să fie 
« funcționale » (și de aici se poate ivi 
ceea ce am putea numi o eficacitate 
machiată). În definitiv, modul nostru 
de a aprecia «intențiile > este inevi- 
tabil influenţat de propria noastră 
atitudine, care la rîndu-i depinde de 
experiențele noastre personale și de 
contextul istoric: am văzut cu ochii 
noștri linguril= si fetișurile africane 
transferate din muzeele de arheo- 
logie în expoziţiile de artă. 

De un lucru totuși putem fi încredin- 
tati: cu cit mai echilibrată va fi pro- 
portia între accentele puse pe «idee» 
și pe «formă», cu atît mai elocvent 
opera își va dezvălui < conţinutul». 
Acest « conţinut > (în sensul pe саге 
i-l atribui, prin opoziție cu subiectul 
tratat) poate fi descris, în termenii 
lui Pierce, drept «that which a 
work betrays but not parade » (« ceea 
ce o operă lasă să se întrezărească, dar 
nu arată ostentativ >). E mentalitatea 
fundamentală a unei naţiuni, a unei 
perioade, a unei clase, a unei con- 
vingeri religioase sau filozofice — 
particularizată inconştient prin cali- 
tàtile proprii unei personalități și 
condensatá într-o operă unici, E 
limpede cá o atare involuntară reve- 
latie va fi fost deliberat accentuată 
pe socoteala сеје а Ме, orl suprimată 
Іп favoarea el, 


IV 


„+ Istoricul de artă supune < materla- 
lele» sale unel analize arheologice 
raționale, uneori tot atit de metl- 
culos exactă, comprehensivă gl exhaus- 
tiva. ca orice altă cercetare de fizică 
sau astronomie, Dar « materialele > 
acestea sint constituite de el însuși, 
prin mijlocirea unel re-creaţii este. 
tice intuitive, care Include percepția 


si aprecierea «calităţii », întocmai 
cum se întîmplă și cu « profanul » 
care priveste un tablou ог! ascultă o 
simfonie, or 
Dar atunci, cum se poate ridica isto- 
ria artei la statutul unei discipline 
erudite și respectabile, dacă înseși 
obiectele ei nu acced |а existență 
decît la capătul unei proces irațional 
și subiectiv? қ 
... Adevăratul răspuns constă in 
aceea că re-creatia artistică intuitivă 
și cercetarea arheologică sînt inter- 
dependente: iată din nou «o situa- 
tie organică ». 

... În prezenta unei opere de artă, 
fie că o re-creăm estetic, fie că o 
cercetám rational, sîntem solicitati 
de cei trei factori care o compun: 
formă concretă, idee (în cazul artelor 
plastice, subiect) si conținut. Teoria 
pseudo-impresionistă după care « for- 
ma si culoarea ne vorbesc despre 
forme si culori si cu ‘asta basta», е 
pur și simplu falsă, În experiența 
estetică se actualizează cele trei 
componente și toate concură la ceea 
ce numim plăcere estetică, 

Așadar, experiența re-creatoare а 
unei opere de artă nu depinde numai 
de sensibilitatea naturală а specta- 


torului si de antrenamentul lui 
vizual, ci și de echipamentul lui cul- 
tural. Spectator pe de-a întregul 


«naiv» nu există, 
...Spectatorul « naiv» nu se multu- 
mește să guste opera de artă ci, fără 
să stie, o evaluează și o interpretează; 
si nu poate fi condamnat că face acest 
lucru fără а se sinchisi де justetea 
evaluării și interpretării sale, fără 
să-şi dea seama că propriul echipa- 
ment cultural, atit cît e, intervine 
în obiectul experienţei sale, 
Istoricul de artă se deosebește de 
spectatorul « naiv» prin aceea că e 
conștient de această situaţie. El știe 
că echipamentul său cultural, atît 
cit e, nu se poate acorda cu acela al 
oamenilor născuţi în altă vreme, sub 
alt cer. Încearcă deci o reajustare, 
informindu-se cît îi stă în putere 
asupra împrejurărilor în care au fost 
create obiectele studiului său. 
... Cele două jumătăţi ale unui arc 
nu se pot sustine singure; arcul 
întreg însă poartă greutatea, Tot 
astfel, cercetarea arheologică este 
oarbă și vidă fără re-creare estetică, 
lar recrearea estetică este iraţională, 
adesea înșelătoare, fără cercetare 
arheologică, Dar « sprijinindu-se una 
pe alta», ele pot suporta « sistemul 
dătător de sens» — care e о 5упор- 
sis Istorică, 
Cum spuneam, nimănui nul se poate 
lua în nume de rău că gusta în chip 
«naiv» opera de arti — cà о eva 
lueazá și interpretează în funcție de 
propriile lumini, fără a căuta să vadă 
mal departe, Dar umanistul va fi 
susplclos față de © apreciationism > 
(са estetică întemelată pe principiul 
aprecierii subiectiva), Cel саге ar 
ауса pretenția să-l instruiască pe 
RENE Іп înţelegerea artel fără să 
limbllor атса de 46 cunoașterea 
ice, de fastidioasele me- 
lode Istorice' și de vechile documente 


prăfuite, acela ar suprima farmecul 
naivitatii fără a-i corecta erorile... 


V 


Putem socoti stabilit cá istoria artei 
se numără printre disciplinele uma- 
niste; dar la ce servesc disciplinele 
umaniste? Să recunoaștem că ele n-au 
scop practic și că se ocupă numai de 
trecut. De ce, ne întrebăm, să ne an- 
trenăm într-o cercetare fără aplica- 
tie practică, де се să пе interesăm 
de trecut? 
lată o întrebare cu două fete. Rás- 
punsul e, mai întîi: pentru că realul 
nu ne este străin. Disciplinele uma- 
niste, asemenea științelor naturii 
sau matematicii, filozofiei, impar- 
tășesc perspectiva fără adresă prac- 
tică a ceea ce anticii numeau vita 
contemplativa, prin opoziţie cu vita 
activa, Dar este oare viata contempla- 
tivă mai putin reală decît viata activă? 
Sau, mai precis, contribuie oare mai 
putin la ceea ce numim realitate? 
Cel care primește o bancnotă în 
loc де douázecisicinci de mere înde- 
plinește un act de credinţă și se supune 
unei doctrine teoretice întocmai ca 
medievalul care cumpăra о indul- 
genta, Cel care e strivit de automobil, 
de matematici e strivit, de fizică și 
chimie. Căci viața contemplativă nu 
poate fi împiedicată să aibă urmări 
în viata activă, cum nu poate fi împie- 
dicată viata activă să aibă urmări în 
gîndire. Teoriile filozofice și psiholo- 
gice, doctrinele istorice, speculațiile și 
descoperirile de orice ordin, au trans- 
format si transformă continuu milioane 
de vieți omenești. Chiar acela care nu 
face altceva decit să transmită știință 
sau cunoștințe participă, pe un plan 
mărunt, la acest proces de transfor- 
mare a realului — lucru pe care-l 
recunosc poate mai mult dușmanii 
decit prietenii umanismului. Nu pu- 
tem concepe lumea noastră doar în 
termenii acţiunii. Numai în dumnezeu, 
după spusa scolasticilor, < Actul si 
Gindul coincid». Realitatea noastră 
nu poate fi înţeleasă decit ca o între- 
pătrundere a celor doi factori. 
v Umanitatile nu-și asumă sar- 
Cina de a fixa сееа ce e menit petrecerii 
în timp, ci de a trezi la viatà ceea ce 
altfel ar fi rămas mort... Examinind 
SI >, aceste urme îngheţate, 
» саге, spuneam eu, «ies 
la suprafaţa cursului temporal », dis- 
ciplinele umaniste se striduie să 
EE caren 
ln latină există Pu = RE 
RATE EME NS eosebire Intre 
tre knowledge si TE VADE ina 
recrea S5 үк earning, Scientia 
à AO ic posesia mentala 
ог mai curind decît 
un proces mental: putem să о iden- 
tificăm în ştiinţele naturii. Eruditio 
(learning) indică un proces de cunoaș- 
tere mai curînd decit o posesiune: 
acesta e cazul disciplinelor umaniste. 
Am comparat scopul ideal al stlintei 
cu un mod al dominaţiei, iar acela al 


umanitatilor cu un mod al intelep- 
clunii, 


АРИ STOICA 


ATELIER 


Pictor si gravor. Nâscut la Bucuresti, la 27 septem 2. 3 
Studii : absolvent al Institutului de arte plastice < Nico srigorescu » (1968). 
Din 1968 participă la expozițiile de stat si la alte manifestări colective- 
Expoziţii personale: 1970, 1971 — Bucureşti. 


Participări la expoziții de artă românească Organizate în străinătate: 1969 — 
Budapesta, Santiago de Chile ; 1970 — Torino, Roma, Varșovia, Viena ; 1971 — 
Este, Bayreuth, Edinburgh. 

Participări la expoziţii internaționale: 1969 — Paris (Bienala internațională а 
tineretului ) ; 1970 — Berlin (Intergrafik ). Buenos Aires (Bienala internațională 
de gravură) ; 1971 — Ljubljana (Bienala internațională de gravură ). 

Premii : 1969 — Premiul Bienalei internaţionale a tineretului de la Paris, pentru 
lucrări de grup-obiecte (împreună cu Theodora Moisescu Stendi, lon Stendi 
şi Radu Dragomirescu). Ë 


Consider munca mea un studiu de situație, de relație, 
cu posibilități evolutive şi de răspuns controlate. 
Ce fac — doresc să răspundă unei necesităţi contemporane 


româneşti. 
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1. Echilibru — xil 


2. Plans test — Xi 
3- 7. Studiu de relație от 
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BOCA 


ATELIER 


Pictor. Născut la Botoşana (jude i 
tul Suceava), la 21 februarie 1937 
Studii : absolvent al Institutului de arti ic i ij u» di 
дна prof. М Сааса чыт 967). e plostice « Nicolae Grigorescu» din Bu 
participà la expozitiile de stat si la а! à i 
Expoziţii personale: 1970 — Bacău, Бен Serre 


| 


Ат ajuns la un bátrin care mi-a deschis fereastra si am basin 
„bogăţie de frumos ; са să nu uit, am început să pictez.) 


ATELIER 


Sculptor. Născută la 
Studii: absolventă a | 
din Bucuresti (1966) 
Din 1967 participa | 
Expoziții. personale 
Participări la expozi 
1970 — Moscova. 
Premii: 1968 — Pre 
ҮР. pentru sculptu 
n Măgura-Buzău). L 
le (fler), Tabăra inte 
ulu 


Aceste volume 
turli — revela 
curbei, a fibrei 
aceea a lemn 
tactilă, a zbate 
a creşterii si m 
зе | lor. 

Е рпта atinge 


- zicale. 


ADINA 
TUCULESCU 


ATELIER RN 


Sculptor. Náscutá la 28 ianuarie 1941, la Bucuresti. 
Studii: absolventă а Institutului de arte plastice < Nicolae Grigorescu > 
din Bucureşti (1966). : 

Din 1967 participă la expoziţiile de stat și la alte manifestări colective, 
Expoziţii personale: 1968, 1969, 1971 — Bucuresti; 1970 — Galaţi, ` 
Participări la expoziţii de artă românească organizate. în sträinätate it : 
1970 — Moscova. 3 À 
Premii: 1968 — Premiul U;T.C. pentru sculptură ; 1970 — Pre 
U.A.P. pentru sculptură (colectivul de artisti de la Tabara de sculp 
din Mägura-Buzäu), Lucrări de artă monumentală : 1969 — Cele șa; 
zile (fier), Tabăra internaţională a studenților de la Costinești 719707 


Sinii pămîntului (piatră), Magura; 1971 — perete decorativ. (le 
Clubul tehnic din Pitesti. 


Aceste volume sînt o treaptă în cunoașterea sculpt 
turii — revelarea tensiunii umane prin. tensiunea 
curbei, a fibrei și spaţiului, a căldurii umane prin 
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aceea a lemnului si а suprafețelor cu valoare 
tactilà, a zbaterii si luptei prin opoziţie formală, ~ 
а creşterii și mișcării, oprite pentru puterea frumu- 
setii lor. T: 

E prima atingere a unei sperate perfectiuni 
Zicale. i š 
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MARIANA 
MACRI 


ATELIER 


pictor. Născută la 10 septembrie 1939, la Bucuresti. 


Studii: absolventă a Facultăţii de arte plastice a Institutului Pedagogic din 


București (1967). a ; 
Din 1963 participa la expoziţiile de stat şi la alte manifestări colective. 


Expoziţii personale : 1968. 1969, 1971 — Bucureşti. 

Participări la expoziţii de artă românească organizate în străinătate: 
1969 — Paris (Orly). 

Participări la expoziţii internaţionale : 1969 — Florenţa (Tirgul interna- 
tional de artizanat), Bruxelles. 


О pinzä întinsă pe şasiu pentru а fi pictată — si un pătrat de 
mătase întins neted pe o sticlă, transparent ca un porțelan chinezesc 
vechi. Îmi vine uneori să aleg ceea ce seamănă cu porgelanul. 
Alte culori, alte materiale, altă tehnică, exigente поі dar tot 
pictură. Cu nimic mai prejos decit pictura pe pinza de іп. Doar 
scopul e mai efemer. Dar ce contează ! Ми faci pictura pehtru се 
va fi ea, ci pentru că devii tu, atunci cînd o faci. 

Şi, lucru extraordinar, redevii anonim — este o nouă libertate — 


anonim dar la fel de răspunzător. | 


, 
| 
| 
| 


баса m-ar întreba cineva, obligindu- 
mă să răspund imediat, fără timp de 
gîndire şi limitindu-mi numărul lor 
numai la două, ce capodopere din 
pictura lumii aș alege de preferință, 
mai presus de oricare altele, nu 
mi-ar veni de loc greu. Înainte de 
a-mi aminti nenumăratele splendori 
ale căror reprezentări îmbulzindu- 
mi-se În memorie mi-ar pune în 
cumpănă alegerea, aceasta ar fi deja 
făcută si declarată fără ezitare: Ma- 
dona cu îngerii, de Cimabue, din 
Galeria Uffizi de la Florenţa si Por- 
tretul Jeannei Samary de Renoir. 
Ştiu bine ce alte incomparabile capo- 
dopere sacrifică alegerea mea: Cina 
cea de taină a lui Leonardo, Jude- 
cata de apoi de pe peretele exte- 
rior sud al Bisericii Arbore, frescele 
de la Assisi, de la Novgorod, de la 
Bălinești, Pătrăuți, Parhauti, Voroneţ, 
Suceviţa, cele din Serbia și din Bul- 
garia, apoi Botticelli, primitivii ita- 
lieni, Tizian, El Greco, Rembrandt, 
Vermeer, Cézanne, Van Gogh, toții 
impresionistii, Luchian, Pallady si 
cîte alte sute de nume pe care 
le-aș putea cita! Dar alegerea mea 
rămîne: Madona lui Cimabue și Jeanne 
Samary de Renoir. 
Mai există și alte Madone de Cimabue: 
una е la Luvru, alta o frescă superbă 
pe unul din pereţii basilicii inferi- 
oare de la Assisi. Dar pentru mine 
exemplarul suprem rămîne cel de 
la Uffizi. Cit am stat la Florenta ma 
duceam in fiecare dimineață s-o 
văd. După ce în primele zile am vizi- 
tat bineînţeles tot muzeul, m-am 
limitat mai apoi la sălile primitivilor 
(prin acest termen trebuie să se 
înțeleagă: primordialii, cei dintii in 
ordinea eminentei, adică « principi » 
şi nicidecum stingaci și naivi аза 
cum cred belferii și alti ignari culti- 
vati) si in cele din urma nu mai ie- 
seam din sala unde se află Madona 
lui Cimabue, pe care o contemplam 
zilnic cel putin cite o jumátate de 
orá. 1 
În aceeași sală mai sînt alte Madone 
celebre, una de Giotto, cealaltă de 
Duccio di Buoninsegna, Toate trei 
sint de același tip (Madona pe tron 
cu pruncul în braţe străjuită de 
îngeri) şi de aceleași mari dimen- 
siuni. La locul de cinste e plasată 
a lui Giotto, pe peretele din fata 
intrării. Apoi, simetric, pe cel din 
dreapta a lui Cimabue, pe cel din 
stinga а lui Duccio. A lui Giotto, 
după părerea mea, e în mod evident 
mult mai putin frumoasă decît a lui 
Cimabue pe care in schimb a |ші 
Duccio aproape că о egalează, Dar 
diferența dintre ele, deși foarte 
mică, e decisivă, La Duccio îngerii 
sint ingenunchsati ре trei registre 
suprapuse, Curbele și faldurile sinu- 
oase, repetate, ale poziţiei lor, le 
dau o gratie suplă și plină de ele- 
gantà. Dar tocmai acest plus de 
Bratie, mai exact de gratlozitate, 
diminuează Intrucitva împlinirea |та- 
ginii de supremație la саге názu- 
leste tabloul; genuflexiunea Courtoise 
а Ingerilor, de cite trei repetată pe 
fiecare parte, produce o seducţie 


tribuna 


VENERA 


ŞI 
MADONA 


marginalá, о uşoară dispersare și 
abatere a atenţiei de la motivul cen- 
tral. La Cimabue îngerii stau în 
picioare, etajati unii in spatele celor- 
lalti într-o rectitudine, о recule- 
gere şi o ierarhie pe care le-o sta- 
torniceste si accentuează verticali- 
tatea arhitecturală a laturilor tro- 
nului. Întregul tablou impune senti- 
mentul unei ordini supreme și imu- 
abile, un absolut а cărui majestate se 
instaurează cu evidență si simpli- 
tate augustă. Orice adaos de pompă 
si fast ar fi fost nu numai de p-isos 
dar si de natură să coboare aceasta 
majestate supremă prin evaluarea 
ei la o scară terestră și relativă. 
Intregul tablou are o asemenea gran- 
doare și este de o atît de infailibilà 
siguranţă încît noțiunea de c tita- 
nism > pe саге o aduce mai tîrziu 
Renașterea pare un efort istovitor 
pe Ипра senina lui putere. Această 
Madonă a lui Cimabue exprimă divi- 
nitatea rațiunii, claritatea netulbu- 
rată a inteligenței si a reprezentării 
figurate a unei ordini conceptuale, 
O asemenea reprezentare, în care 
finalitatea inteligibilă a creatlunii per- 
mite ideea incorporării Logos-ului, 
era cu putință numal în concepția 
Ptolemaic’ asupra universului, Bine- 
inteles toată arta vremilor acelora, 
toată fllozofia lor, ideile lor morale 
și politice ве Intemeiau pe această 
concepţie, Dar dintre toţi, Cimabue 
Imi pare a-l fl dat în pletură expresla 
cea mal fericită, În zadar pune Dante 
Іп gura lui Oderisi da Gubblo, în 
Purgatoriul (clntul ХІ, v, 94—96), 


рагегеа сї Glotto, ucenicul lui Cl. 


mébue, și-a întrecut maestrul, care 
fusese prea sigur de sine, Cimabue 
rămîne culmea cea mai înaltă а pic- 
turii. De altminteri, Madona lui îmi 
pare a fi echivalarea picturală desă- 
virsità a Divinel Comedii, exprimind 
acelasi principiu transcendent, ierar- 
hic, rational si imuabil, 

Îngerii care-o încadrează pe Fecioară 
îndeplinesc dubla funcţie де slăvire 
și де proteguire: făptura feminină 
în condiţia ei de genitrice, fragilá 
și vulnerabilă, supusă servitutilor 
și durerilor, e înălțată din umilința 
ei funciară și hipostaziată са ргіп- 
cipiu cosmogonic. Magnifierea Ma- 
donei exprima ideea dupa care con- 
ditia metafizică a femeii е în raport 
invers cu condiţia ei naturală, 
Acum, celălalt pol al feminitätii: 
Jeanne Samary а Іші Renoir. Renoir 
a pictat-o de mai multe ori pe tînăra 
actriță; portretul pe care-l am іп 
in vedere, care m-a obsedat ani de 
zile cu incintare dar pe care nu l-am 
văzut decît în reproduceri, o ínfá- 
tiseazä în bust, cu un согзај de seară 
albastru deschis, mult decoltat, là- 
sîndu-i umerii și braţele goale. Stă 
rezemată în cot, fără altă podoabă 
decît о mică brățară galbenă care-i 
tine captivă încheietura miinii pe 
care-și sprijină capul. Părul ei ară- 
miu, cu un mic breton din care 
suvite în ușoară neorînduială i s-au 
lipit de frunte din nădușeala dansului, 
e pieptănat fără excesivă grijă. Ochii 
ei mari, albaștri, cu irisul strălucitor 
de ape, au o privire plină de fran- 
chete și inteligență. Mi-o pot închi- 
pui ca fetiță, mi-o pot închipui са 
bátriná, cu aceeași limpede expresie 
a sufletului. Tinára femeie nici nu 
e cine știe ce frumoasă. Partea de 
jos a figurii îi e cam látáreatá; bra- 
tele, mîinile, nu-i sînt deosebit de 
fine. Ceea се е esențial și atasant la 
ea nu e atit frumusețea cit femini- 
tatea. E o fápturá сагпаја si muri- 
toare: ochii ei frumosi se vor stinge, 
efluviile trupului ei femeiesc vor 
pieri. Nimeni nu-i conferă vreun 
rang eminent care s-o scoată din 
rîndul celorlalte femei, nimic nu o 
scutește de condiţia pătimitoare a 
sexului ei: ea nu poate fi în nici un 
caz inchipuità ca Madonă. 

De altminteri Renoir nici n-ar fi 
conceput si nici n-ar fl putut să pic- 
teze Мадопе, Pictura lui, ca a tuturor 
impresioniștilor, e una a efemerului, 
a devenirii, a relativului, Caută să 
capteze esența clipei fugitive, să-i 
fixeze sentimentul: Verweile doch, 
du bist so Schön l Sîntem de astă 
dată într-o lume post-coperniciană, 
în care planeta noastră e un grăunte 
inm și periferic jar viața si con- 
știința umană sînt un accident cu atît 
mal infim, conti gent și lipsit де 
finalitate, Noțiunea de irationalitate 
Și-a făcut apariția în ştiinţe, în gin- 
dire, în viață, puntnd în dificultate 
ordinea și morala. Kant a încercat 
o ieşire din impas prin distinctia 
dintre Idelle «regulative » si сеје 
«constitutive », prin (ега că intelec- 
ШІ prescrie legl naturii sl prin cea 
asupra judecăților teleologice care 


se comportă ca si cum natura ar 
avea sens. Ratiunea s-a mobilizat în 
« rationalism », a devenit о « școa- 
lá » care apără anumite poziţii, Ideea 
de absolut nu mai are în rationalism 
caracterul suprainstituit și imuabil 
pe care i-l-dădea teologia ci a devenit 
о necesitate funcţională a gîndirii. 
Alte concepţii teoretice sau soluţii 
practice sînt empiria și pragmatisrnul, 
valoriflcarea existenţei terestre ca 
atare, înțelepciunea epicuriană a lui 
сатре Фет. Marxismul discerne ип 
sens dialectic și o finalitate a istoriei, 
oferind о sinteză totodată rationa- 
listă şi pragmatică în care existența 
actuală se valorifică într-o perspec- 
tivă integratoare. Toate concepţiile 
și soluţiile, atît cele cu un suport 
pozitiv, cit și cele care duc la negatie 
бі destrămare admit devenirea, di- 
namica si caracterul tranzitoriu al 
lucrurilor. Toate teoriile sînt din 
Principiu amendabile, nimic nu e fix. 
Ce face Блата Jeanne Samary іп aceasta 
lume? neputind fi Madonă, fiind о 
simplă făptură trecătoare? Cineva, 
un prieten pe care-l admir și ca 
filozof și ca strălucit scriitor, dar 
care are niște idiosincrazii îndărătnice 
cărora le dă prea ingenioase desfășu- 
rări teoretice, spune că civilizațiile 
mileniilor de pînă acum au fost de 
tip feminin, adică totul s-a facut 
din inspirația si de dragul femeii: 
arta, poezia, eroismul etc. Au fost 
civilizații ale spontaneitatii, ale afec- 
tului, ale vieţii private. Dar, crede 
amicul meu, s-a terminat cu istoria 
vieții private si cu tipul feminin al 
civilizaţiilor: «Nici о Antigoni nu 
se mai poate împotrivi ordinii ratio- 
nale, a bărbatului, acum ». Această 
idee a ordinii raţionale din care ar 
lipsi principiul feminin е o veche 
utopie a misoginilor; Sigalev al lui 
Dostoevski sustinea o teorie simi- 
lara. « Ratiunea bărbatului » nu exis- 
tà ca atare, se anuleaza pur si simplu, 
căci rațiunea e declanșată tocmai 
de aspiraţia androginică a împlinirii 
umane. ldeea unei « rationalitati » 
care să nu tind seama de afecte si 
de spontaneitate, poate са е consec- 
venta in incápátinarea ei, dar e prea 
feapänä si seacă pentru a fi cu адема- 
rat rationalá. Ratiunea e iubire sau 
nu există. Cît despre viața privată, 
ce pot spune decit că civilizația nu 
înseamnă nimic în afara păstrării 
şi dezvoltării relațiilor civile; viata 
publică, adică cetatea, înseamnă garan- 
tarea dreptului civil. Mi-ar fi prea 
comod, împotriva amicului meu, să- 
mi iau ca aliat feminismul, dar nu 
vreau sà recurg la acest expedient: 
feminismul, cel putin într-o anumită 
acceptie a lui mai veche, e în esență 
9 formă de misoginie, Jeanne Samary, 
sînt sigur, nu era de loc о feministă, 
Dar acţiunea Antigonei are un carac- 
ter de viață publică; de aceea e пог- 
mal si drept са femeile si aibă drep- 


turi politice: glasul Antigonei tre- 
buie să se audă. 


Dar si al Încîntătoarei 


mele Jeanne 
Samary, 
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ANALOGII 


REALITATE 
SI 
CONFIGURARE 
CAPRICIOASA 


WASSILY KANDINSKY: Pata rosie, 1914 
6 de bismut teluric, imagine mi- 
fică electronică, fotografie 


în substanța cea mai adinci a 

r exista antinomii, probabil 
ntreaga construcţie ideală a spiri- 
fi atit de frumoasă pe cit 
2tiseaza în realitate. O asemenea 
tinomie бе structură a fenomenului 
o constituie, după cite am 
шіл in altă împrejurare, opoziţia 
n dintre abstracţie si 


rtei n-a 


ы 


b B WA й 
Mme 
3 
1 


turata 
oncretizare 

ai că о astfel de despărțire dis- 
în lumea formelor — disociere 
се reprezintă însuși modul де proiec- 
tare fundamentală a comportamentului 
a nivelul actului de cultură — 
J este singura contradicţie posibilă 
ați, Pe temeiul unei atari 
се bază se 


орот. schitează alte 
orientări deosebite, atit ale inteli- 
gente Cit și ale simtirii omenești, 
În prim rind putem descifra cu 
J$Urintá о dispoziție a spiritului de 


а se apropia, într-un sens, de lumea 


cristalelor, pentru ca, în alt context, 
Se ghicim tendința contrară a sensi- 
илеуі, се а se transpune In zonele 


бе existență organică, Este clar că 


се! dintii caz, fiinţa se indeparteaza 


n 


Ge obiectul real dăruit cu viaţă, 
pentru a cerceta domeniile austere 
ale geometriei cristalelor Tocmai 


faptul că, fr 
12162 nu se 
vieţii, сі, 


situația aceasta, sensibi 
€ Lronspune » іп sferele 
dimpotrivă, ea se distanțează 
de curgerea пе гена a lumii reale 

prività са 

lepalură cu 
malice $! 


viala spre a stabili o 


domeniile mai proble 
Mal ascunse ale geometriei 
p ale existentei ограпісе, |-а deter 
minat ре Worringer să 
G аге Nezuinia a 
Nordice cu termenul de 
În f €alilate, moderna 
Sirează cá lucrurile nu ce 
Intocmai asa 


numeascá 
€«presivitàátii 
abstractizare 
arta demon 
prezintă 
Privind chestiunea sub 
acest raport, este limpede са disponi 

bilitatea abstractă a se ngibilitàtii are о 
Мега mult mai largá decit aceea саге a 
fost consacratà іп viziunea lui 
Ber, Іп această alternativă, 

nu reprezintă numai « 
de obiect 


“Worrin 
abstractia 
2 « indepartare > 
1 € Şi О «transpunere > in 
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el; adică, însăși abstractia este іп 
măsură să poarte cu sine elementele 
unei obiectivări sensibile 1, Observatia 
se bizuie atit pe analiza operei gotice, 
cit si pe cercetarea unei creatii mo- 
derne, cum ar fi aceea a lui Kandinsky. 
Într-adevăr, tn temeiurile adinci ale 
artei gotice (sau ale artei nelinistite, 
abstracte si puternic expresive, asa 
cum se definește ea în accepţia lui 
Worringer) este prezentă starea de 
obiectivare sensibilă (sau starea de 
Einfühlung). Tot asa, în opera lui 
Kandinsky, înclinația către abstrac- 
tizare a sensibilităţii se împletește cu 
o tendință де autoproiectie înlăuntrul 
lucrurilor, Mai exact spus este vorba 
aici chiar de o «transpunere» în 
alcătuirea nevăzută a lumii organice. 
Ceva mai mult, «teama metafizică », 
care era legată în doctrina lui Worrin- 
ger numai de modul de a fi al artei 
abstracte, pare să se manifeste astăzi 
mai mult In arta de natură concretă 
(cum ar fi, de pildă, arta-pop). Dim- 
potrivă, o anumită predispozitie către 
seninătate și liniște supremă о li- 
nişte izvorita din rigoarea spirituală 
și din ordine desävirsitä la nivelul 
formelor tinde să definească, mai 
degrabă, compoziţiile artistice de fac 

tură abstractă, Este vorba deci de o 
răsturnare a datelor problemei; o 
râsturnare ce poate să aibă consecințe 
neaşteptate іп viitor 

Punind problema într-un cadru mai 
general şi nu perspectivă 
istorică, putem afirma са nelinistea 
spiritului, care este In stare să strabata 
pina in zonele de penumbra ale РОДА 
pentru а deveni « teamă metafizică », 
pe de o parte, $i atitudinea b zata pe 
о гејаџе de Impdcare cu viaţa și de 
acceptare senină а acesteia, pe de alta 
Parte, reprezintă elementele unei 
antinomil derivate. Avem motive dea 


numai În 


! Ajadar маса poate subordona іл 
anumite Împrejurări, stares 9% 
НАН tendință era ориза ebitractioi 


^ soncepiia lui Worringer, y, са atare ġa 
AFArea ca U geonciliabilà cu procesul de abstra 
liżar g artistich 


va — 4 ni 


~ 
ia S 


sustine cà intemeierea mai profundà 
a acestel antinomii se petrece la 
nivelul viziunii originare a ființei 
omenești asupra spaţiului și a timpului. 
Totodată, sîntem indreptatiti de a 
sublinia că asemenea distincții dintre 
mineral si organic, si contradictia 
dintre lumină si penumbră constituie 
o opoziţie secundă în planul artei. 
Pe de altă parte, este limpede câ, în 
creaţia plastică actuală, precumpănesc 
elementele de tratare luminoasă a 
formelor aflate la nivelul artei ab- 
stracte 1. În același timp, tendinţele 
de expunere întunecată a problemelor 
vieţii au apărut, mai cu seamă, în 
arta de esenţă concretizantă. Procedind 
ca într-un examen fenomenologic, 
пе vom ridica astfel, în sens invers, 
pe treptele raporturilor succesive de 
fundare, de la abstracţie și concretizare 
către mineral si organic, pentru а ajunge 
apoi la orizonturile de lumină şi de 
penumbră prezente, іп mod virtual, 
atit în cuprinsul sensibilităţii de tip 
abstractizant, cit si în acela al sensibi- 
litätii orientate către lumea parcă 
dinainte stiutd ae concretitudinii 

Dar, analiza prin raporturi succesive 
de fundare пи se oprește aici, În acest 
sens, fiecare dintre сеје două сотро 

nente ale opoziţiei de bază pe care am 
amintit-o mai înainte, adică abstractia 
$9 concretizarea, poate fi prività 
separat. In cazul de faţă ne inte 

reseaza structura lăuntrică a abstr 
tel 

Este clar са, din 


ас 


punctul de vedere 
al mecanismului interior de producere, 
actul abstractizarii poate fi ideativ 
зам formalizant, In prima alternativa, 
abstractia cautà аҙа сит am relevat 
cu alt prilej $4 dezvăluie, în cuprin 
sul formei, esența 


Ea va încerca să 
indice semnific 


alla ideală si exemplară 
à unei clase de fapte reale Abstr 


actia 
lormalà tinteste, dimpotrivă, să des 
! OL гуиа este riguros exactà doar pentru 
Sposa ngastra. În alte Umpuri, factorii de 
ożbresig 380/0) n-au avut prioritate In arte 
abstractă 
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азис vor 
іпгіпте де 
abstractia | velu 
cuvinte, пе preocupa 
faptul de a sti cum se mar 
diferitele trepte ale abstrac 
echivaleaza, pina la urm 
clasificare a formelor а 
străduindu-ne să desco 


mm 
рф 


de compunere» а 
clasificări, constatăm 
atare lege nu reprezintă nimic altceva 
decit o nouă antinomie. Prin urmare, 
așa după cum sensibilitatea în genere ne 
apărea ca desfăcindu-se într-o structură 
abstractă, pe de o parte, şi într-o alta 
concretă, pe de altă parte, tot în acest 
fel ni se prezintă acum « sensibilitatea 
abstractizantà » într-o formă duală 
Rezultă că, la un pol al ei, näzuinta 
câtre abstractizare se proiectează sub 


ac 
n 


o 


înfăţişarea alcdtuirilor spațiale perfect 
ordonate şi geometrice, în vreme ce, 
extremitatea Opusă, ea se 
pează în forme aleatorii si 
h spațiul de joc, 


intru 
pricioase 
situat intre cele 
douà extreme, se for muleazà abstrac- 


са 


Ше seriale, cinetice, ca si elementele 


de abstracţie ce se pot asocia cu plis- 


muirile fantastice 

Evident, ambele modalități extreme 
de oglindire abstractă іп tiparele 
artei 


presupun un 
invenţie 


înalt grad de 
Din acest punct de 
vedere se poate spune cà, în creația 
modernă, atit 


formală 


“ mpun f 
cit și configurarea capricioas se opun 
principiului 


о geometrică 


Acesta este 
imperativul central care stă la temelia 
artei concrete, În virtutea unui astfel 
care e susținut de 


tautologic 


de principiu 


multi teoreticieni ai naturalismului 
modern, па evocat, cu deosebită 
tărie, de Timm Ulrich obiectul 
estetic este fnsusi obiectul real l, 


1 În exprimarea lu 
metodică sună astfel 


Ulrich o atare indicație 


чо tautologie este о 


wll 


Directia de gindire abstractă se 
rostește deci împotriva acestui impe- 
rativ, Dezideratul ei suprem raminind 
invenţia pură а formelor, urmează 
că orice efort în sensul abstractizării 
va însemna un spor necontenit în ce 
priveşte lărgirea cimpului de posibi- 
litàti expresive: Acestea sint cimpuri 
nestiute mai înainte și neintilnite in 
plan real. $i totuși, orice inventie 
presupune, pina la urmă, un temei. 
Nu poti face din nimic ceva, Sau, 
în sfîrșit, Rptura omenească nu se 
dovedește a fi în măsură, pînă în 
zilele noastre, de a-și depăși întru 
totul propria condiţie. Intră în discuție 
o condiție de existență datorită căreia 
ființa este îngrădită, într-un anumit 
fel, în timp și în spaţiu. Și atunci ea 
nu are de ales decit o singură cale. 
Pornind de la fapte, va tinde să ajungă 
at mai departe într-un domeniu 
profund și mereu sugestiv al noemelor. 
Făptura umană încearcă așadar să 
descifreze rosturi adînci și încărcate 
cu sensuri. Acestea vor fi descoperite 
atit în actul reflexiv, sau în interiori- 
tatea alcătuirii umane, cît și în lume. 
Fácind un asemenea drum ființa pleacă 
mereu de la ceva. În creaţia plastică 
abstractă acest temei este dat fie de 
lumea intuitiilor geometrice ordonate 
și de teritoriul de existență al cris- 
talelor (care sînt organizate), fie de 
lumea capricioasă a plantelor, de 
jocul aleatoriu al « impletirilor » orga- 
nice și de neașteptata dezordine ce se 
ghiceşte în îngrămădirile neîmplinite 
din mineralele amorfe. Aceste două 
cîmpuri distincte caracterizează în 
fond întreaga natură. Ele devin apoi 
temeiuri ale sensibilităţii și se trans- 
formă іп forme-structuri ale compor- 
tamentului uman. Fără să пе dăm seama 
vom acționa mereu mai clar prin ase- 
menea forme-structuri și пе vom 
strădui să instaurăm, la rîndul nostru, 
o ordine omenească în sfera culturii. 
lar abstractia capricioasă devine astfel 
nu numai opusul abstractiei geometrice 
dar și corelativul de echilibrare al 
acesteia din urmă. 
Ceva mai mult, se poate intui felul în 
care componente specifice ale abstrac- 
tiei geometrice intra partial în cuprin- 
sul unor opere lirice și capricioase, 
în vreme ce factori de hazard și de 
tratare în spiritul unui expresionism 
misterios și alchimist, ca și trăsături 
ale artei « informale > sau < tașiste > 
se prelungesc uneori în compoziţii 
geometrice și seriale. 
Apare neîndoielnică observaţia că cele 
două moduri extreme ale expresiei 
abstracte în artă (abstractía geome- 
trică și configurarea capricioasă) se 
deosebesc între ele, în primul rînd, 
prin felul cum este abordat principalul 
atribut al formelor vizuale — бі anume 
spaţiul, Într-o concepţie fnnoitoare 
sintem obligaţi de a defini spaţiul, atit 
pozitiv cit şi negativ, Prin urmare, 
parametrul-spatiu al vizualitatii este, 
în același timp, și un loc al formelor, 
dar şi un sistem de așezare a acestora, 
246 „ce înseamnă са formele se dis- 
RUE Іп spațiu — ca într-o viziune 
ч M Vongis — pentru ca, totodată, 
Patiul să se distribule și să se definească 
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риле », 


la un anumit punct, sub 
dintre « spaţiul de joc 
‚п, și « realizarea 


gic est vd 
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de Pau 
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chiar și poe: 
care sint 


Rn | «concretizat >, 
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prin forme, așa cum se întîmplă într-o 
optică strict modernă. Constatarea se 
poate sprijini, în mare măsură, pe o 
intuiție revelatoare а lui Mondrian. 
Acesta considera formele în calitate de 
părți ale spaţiului, Concomitent, spa- 
tiul, care separă asemenea contururi, 
era socotit ca luind el însuși aspectul 
unei forme. Fapt care făcea evidentă, 
pentru remarcabilul initiator al пео- 
plasticismului, unitatea spațiului și 
a formei. Privind problema din acest 
punct de vedere reiese limpede că 
abstractia geometrică tratează spațiul 
— atît pe cel « pozitiv », sau conturul 
formelor, cît și pe cel «negativ» 
sau ansamblul intervalelor dintre con- 
tururi, precum și articulațiile din- 
lăuntrul contururilor — ca avînd înfă- 
tisarea unor structuri aparente. Struc- 
turarea aparentă (sau oglindită în 
exterior) a articulaţiilor, obţinute prin 
legarea unităților spatiu-formd, devine 
crezul abstractiei geometrice și semnul 
deplinei ei austeritáti. Tinzind în alta 
direcție, abstractia capricioasă va căuta 
să «șteargă » sau să învăluie într-o 
atmosferă de ambiguitate atît « forma 
negativă » a spaţiului, sau intervalele 
dintre contururi, cît și articulațiile 
lăuntrice ale diferitelor așezări spaţiale. 
În acest fel, creaţiile obținute pe calea 
configurării capricioase dobindesc fie 
mai mult lirism și luminozitate, fie 
un aspect mai nediferentiat, mai dur 
și о înfățișare întunecată, 
Cît privește raporturile de echilibrare 
între cele două modalităţi ale expresiei 
plastice, chestiunea este ceva mai 
complicată. Devine evidentă consta- 
tarea că, în prima parte a existenţei 
artei moderne, abstractia capricioasă 
a fost dominantă. Ea a înflorit atit 
în cadrul expresionismului (considerat 
în mod absolut corect ca atitudine 
estetică și nu ca o lume a formelor) 
și mai ales în perioada finală a afirmării 
acestuia, cît și pe tàrimul artei « infor- 
male » initiate де Wols 1. Este рге- 
zentă, deasemeni, în spiritul « tasis- 
mului », care reprezintă de fapt — 
așa cum remarcă și Brion — corespon- 
dentul unei noi direcţii de factură 
germană, expresionistă-dramatică, în 
pictura franceză. Abstractia capricioasă 
străbate, totodată, mentalitatea lui 
Jackson Pollock, ca și întreaga mani- 
festare а picturii-actiune (sau a artei- 
acțiune), mișcare artistică ilustrată de 
același Pollock, de Tobey și De Koo- 
ning în cultura americană. În spiritul 
unei arte «informale », (sau mai 
exact, gestuale și tașiste) de tipul 
aceleia propuse în Franţa de Mathieu, 
școala americană a artei-actiune duce, 
pina la ultimele implicaţii posibile, 
cultul impulsurilor subiective (spe- 
cifice expresionismului european) și 
gustul pentru exteriorizarea stărilor 
de tensiune interioară și de paslune 
spirituală vehementă. Este vorba de 
o pasiune puternică, care se dorește 
a fi, în cel mai înalt grad, necontrolată 
din punct de vedere rational. In 
opoziţie cu această tendinţă, abstractla 
geometrică devine precumpünitoare 
în cea de a doua parte a existenţei 
artei moderne, ȘI astfel, începînd 
cu mijlocul secolului nostru, compu- 
nerea de tip geometric și serial, ca și 
modalitatea cinetică de expresle este- 
Иса (modalitate ce deriva din împle- 
tirea spiritului geometric cu се! 
« dinamic » în arta contemporană), 
duc, pînă la urmă, la o eliminare de 


1 În acest sens, Wols trece peste vechiul 
rinciplu romantic al” lui Novalis; invenţie 
nconștientă, dar execuție tehnică conștientă, 
El optează deci pentru ideea de transcriere 
automată de tip suprarealist, 


mari proporții a formelor de manifes- 
tare ale artei < capricioase >, Și totuși 
în zilele noastre ghicim cum ia naștere 
о mișcare în sens contrar. Sub o 
formă schimbată — și anume, în cali- 
tate de aleatorism stocastic — spiritul 
înclinat spre hazard și accident, sau 
către lumea mai puţin conturată, dar 
semnificativă, a mineralelor necristali- 
zate și a plantelor ce au crescut într-o 
dezordine elegantă și într-o vecinătate 
nebuloasă, începe să se afirme din nou. 
Deși greu de dat, o explicație exactă 
cu privire la o asemenea stare curioasă 
de lucruri devine necesară. Aceasta 
cu atît mai mult cu cit o atare lámu- 
rire ni se poate prezenta ca o cheie 
de înţelegere a fenomenelor artei 
cu un sens și mai larg. Ea poate clarifica 
raporturile de echilibrare între sen- 
sibilitatea abstractizantă și cea concre- 
tizantă și este în măsură de a elucida 
modul în care se dezvoltă sau regre- 
sează о tendinţă artistică închegată. 
Totodată, ea ne pune în situația de 
a interpreta efectele de «poluare > 
estetică ce se citesc la nivelul unui 
sistem de exprimare naturalistă bună- 
oară, în urma unei evoluţii, ajunse 
la un înalt grad de saturație stilistică, 
în cadrul altui sistem învecinat. 

іп ultimă instanță, singura lămurire 
convingătoare ne vine pe calea teoriei 
privitoare la sistemele transformationale. 
Este stiut са, in doctrina cibernetica 
a lui W.Ross-Ashby, un sistem dinamic 
apare ca о totalitate ce cuprinde 
legile sale de transformare si de auto- 
reglaj. Procesul de reglare, fie în sens 
pozitiv — sau în direcţia creșterii fn 
complexitate, în dauna sistemelor vecine 
și, ca atare, în detrimentul mediului ` 
apropiat — fie în înţeles negativ, sau 
în direcția reducerii surplusului де 
informaţii, constituie împreună te- 
meiul stabilităţii și deci al supravieţuirii 
sistemului respectiv. Pentru Norbert 
Wiener, esenţa evoluţiei constă tocmai 
din creșterea echilibrată în direcţia 
unei stabilitáti cît mai mari. Se pune 
deci problema unei stabilitàti care, 
deși relativă, este fericit realizată, 
deoarece ea a fost dobindita prin 
sporirea bine reglementată în com- 
plexitate (adică în ordonare de ele- 
mente, în informaţie sau în entropie 
negativă). În vederile ginditorului 
austriac Christof Günzl, cibernetica 
probează faptul că orice sistem nă- 
zuiește către stabilitate prin inter- 
mediul unor asemenea reglări reci-' 
proce (între «intrări » și «ieșirile » din 
sistem), și aceasta, exact așa ca și cum 
ele ar avea un instinct de conservare . 
și ar dori, astfel, să supraviețuiască. 
Мита! са, dezvolttndu-se prea mult 
în sensul creșterii in complexitate si 
punind între paranteze acţiunea de 
reducere a surplusului de informaţii 
inutile care au apărut la ieșirea» 
din sistem, organismul respectiv începe 
să « polueze » sistemele vecine. Pind 
la urmă, el însuși este ameninţat de 
moarte prin «sufocare informaţională» 
sau de autonimicire, datorită propriei - 
sale complexitàti excesive, 

Analog funcționează și sistemele 
estetice, Dacă în ansamblul ei sensi- 
bilitatea abstractizantä se dezvoltă în 
sens geometric prea mult ea trebuie 
să permită și o autoreglare de tip 
invers; adică ea va admite o corecție ` 
în termeni de capriciu si de întîmplare, 
Altfel, subzistà riscul de а se atinge 
un prag prea înalt de saturație, Evident 
fenomenele de «poluare » estetică 
nu sînt excluse, Din acest punct de 
vedere se poate spune „că arta psih- 
edelică constituie o astfel de manifes- 
tare negativă, Este adevărat că dere- 


glarea se petrece alci nu la nivelul 
sistemului de forme expresive, ci pe 
treapta ansamblului de reacții psiho- 
logice, Pentru cá trebuie făcută о 
distincţie clară între atitudinea psihică 
care e «anterioară », într-un anumit 
sens, actului de creație, și rezultatul 
vizual al efortului constructiv. Starea 
de «trăire psihedelică » (sau starea 
де drogaj) nu definește, în acest 
context, o lume a formelor, ci ea 
indică o reacţie profund dezordonată 
și dureroasă a unor tipuri де сот- 
portament. 
In sfirsit, referindu-ne acum la felul 
cum se compune întregul domeniu al 
artei capricioase 1, relevăm că și acest 
cîmp se constituie în chip contra- 
dictoriu. Si іп cuprinsul lui contează; 
înainte de orice altceva, zonele de 
lumină și orizonturile care sint strá- 
bătute de penumbră şi de întuneric. 
Două exemple pot fi concludente 
sub acest raport. Іп compoziția lui 
Kandinsky din anul 1914, intitulată 
Pată roșie, citim nu numai felul specific 
al artei expresive și capricioase de a 
ilustra virtuțile abstractiei sensibile 
și nu ale aceleia logice sau raţionale 
(care е caracteristică pentru arta 
geometrică), dar și puritatea spirituală 
a intentiilor artistice. Spiritual inseam- 
па, la Kandinsky, sensibil, intuitiv 
și liric în egală măsură. O asemenea 
dimensiune a fiinţei nu se poate trans- 
pune deci în termeni de intelect. Cu 
toate că, în paranteze fie spus, Mon- 
drian și Albers au dovedit, cu priso- 
sinta, calităţile, de o sobră strălucire 
estetică ale spiritualului, tocmai sub 
înfățișarea unor stări de trăire umană 
guvernate de intelect. Dar, trecînd 
peste acestea, constatăm cá, in opera 
amintită a lui Kandinsky, se întrevede 
o dezordine de loc apăsătoare si 
iluminată parcă din interior. Este 
vorba de o dezordine artistică care 
amintește de lumea irizată a plantelor 
sau de «țesătura > ciudată a unor 
substanțe telurice. In viziunea. lui 
Wols, lucrurile se petrec altfel. Opera 
acestuia, denumită simplu Pictură 
(1946) exprimă o stare de tensiune 
a sensibilităţii de o cu totul altă natură. 
Întreaga. compoziţie denotă un gust 
subtil al nuantelor și dezvăluie voința 
artistului de a ajunge la situaţii 
limită şi nelinistitor de incerte. Тга- 
tată са о îngrămădire de așchii şi de 
páminturi, lucrarea îţi pune semne de 
întrebare si te apasă. Š š 
Pe deasupra tuturor acestor deosebiri, 
dialogul dintre abstractia geometricá 
şi cea capricioasă se dovedeşte a fi 
însă şi mai important. lar această 
situație va deveni si mai limpede în 
viitor. Pentru că näzuinta geometrică 
şi tendința de tratare dinamică a artei 
au ajuns pe o asemenea treaptă de 
complexitate şi de frumuseţe origi- 
пага — о frumusețe се amintește 
parcă de nişte rosturi platoniciene 
în lume — încît, peste acest prag, 
nu sintem іп stare de a bánui cum 
s-ar mai putea trece cu ușurință. 
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\ Precizăm că termenul de «informal > 
nu numai cà este echivoc (el putind trimite 
greşit la ideea de in-fórmat, sau de ordonat, ` 
în cibernetică), dar е! pare a fi şi ilogic (nu 
poate exista o forma, oricit de dezordonată 
ar fi ea, fără nici о forma), Termenul de arta 
gestuald sau conceptul de picturd-actiune 
Чећпезс mai degrabă о stare psihologică, 
sau o atitudine estetică, un stil decit un teri- 
toriu al formelor, Ceea ce se poate spune 
şi despre națiunea de abstracţie lirică. De 
чи păstrăm termenul де abstracție capri- 
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Micaela 
Fleutheriade 


Realism. feeric 


Ce figura poate lua dragostea de viata 
decit figura aleatorie a totului? Micaela 
leutheriade ia drept motiv totul, tema ei 
spectacolul perpetuu, existența ca obiect 
si stare ale percepției continul, legitimînd 
partizanatul senzualist în artă Voiosie, зеге- 
nitate, expansivitate — au fost termenii ata- 
Sati ипе! opere evident reglate prin tempera- 
ment, dat biologic din substratul optiunilor 
estetice ale artistului. Dar atare motivare 
naturală nu poate sustine decit un elogiu 
duminical; ceea ce trebuie examinat critic 
e randamentul stilistic al vocației tempera- 
mentale. Eleutheriade este dintre acei năs- 
cuti-pictori care aduc dovada регепіїатіі unei 
arte ivită din empirie. Profesionalizarea, hotă- 
rita sub protecția ilustră а lui Braque și 
Bissière, n-a alterat spontaneitatea, сі a соп- 
solidat-o, acordind intuitiei autoritate de 
principiu estetic. De la profesorul Braque 
i-a priit acea jumătate de axiomă umbrită 
de cubisti: < emoția care corijează regula >. 
Lîngă profesorul Bissiere s-a confirmat ceea 
ce la ea fusese anterior intilnirii — ceea ce 
Bissiére însuși numea « nevoia de efuziune ». 
Scriind odată despre specificul artei гота- 
nesti, Simionescu Râmniceanu observa рге- 
ponderenta temei naturiste asupra celei antro- 
pomorfe și preponderența dimensiunii in- 
time asupra monumentalului; păstrăm rezerva 
fata de orice generalizare apodictica, dar 
observaţia ginditorului e adevărată cel putin 
pentru unul din filoanele tradiției, și e tocmai 
filonul în care se cuprinde pictura Micaelei 
Eleutheriade. Lumea familiară se instalează 
în această pictură nu numai ca model și 
motiv, ci ca însăși substanţa ei vitală, stră- 
bătută de simpatia dintre structura umană și 
mediul cosmic, Spectacolul neîntrerupt al 
lumii, (ага ierarhie între natură și construcție, 
frumos estetic și frumos profan, amănunt și 
ansamblu, e un stimul continuu al apetitului 
de pictură; o coroană de salcie și un ceainic 
au aceeași valoare subiectivă și aceeași șansă de 
а fi o revelație, Opera Micaelei Eleutheriade 
e astfel un singur perpetuu tablou, fiecare 
piesă un episod, Cronologic, se pot distinge 
trei momente ale stilului; un moment pari- 
Zian de artă « de atelier », exerciţiu in orga 
nizarea sintetică a limbajului, marcat prin 
dominaţia formei conturate si armoniei де 
griuri argintii și brunuri de miere, un al doilea 
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wai 


We as ы 
у <= 


se constituie factura trepl- 


moment in care j epl- 
leta plein-aerista 


дап, desenul «rupt» $! ра 
acorduri де verde sma- 


cu acele caracteristice ў 
осгигі roz, 


rald, verde crud, pămînturi arse 
sj «па motivele ilustrează 


treilea moment, 


griuri violete, 
atitudinea lirică, și un а! | 
decorativ, întemeiat pe comunicarea dintre 
cosmicitatea folclorului. şi naturismul pro- 
priei viziuni, Momente însumate, consoli- 
dind structura inițială, calotropă, а viziunii. 
Resortul varianței în opera ei e continua 
pendulare íntre а reprezenta cu efuziune 
а reprezenta efuziunea însăși, (Două conduite 
diferite, care, la limită, duc la arta de repro- 
ducere si la arta gestuală.) Accentul cade 
alternativ pe obiectul pictat și pe gestul pic- 
turii, euforic, пер па identitatea modelului, 
spre a se lăsa în voia bucuriei vitale a actului 


si 


artistic. 

Ritmicitate manifesta la «Шегіте nivele 
ale imaginii: în scriitura de semne grafice 
suspendate ca accente și în scriitura de tușe 
rapide, vibrante, fără insistente. Deschiderea 
e elocventă, mai ales, în construirea spaţială, 
ce tinde spre etajare spiralatà, verticala 
planurilor fiind străbătută de linii de forţă 
oblice, care sugerează urcușul in serpen- 
tina. Cum nu se succed perspectival ci se 
aglomereazá concurind la un prim plan, 
la planul perceptiv imediat, registrele 
spațiale se confundă cu masele cromatice 
și realizează o imagine a substanței 5ра- 
tiale, un spațiu saturat de materie, dar 
materie subtilă, ne-onctuoasă. Disponibili- 
tatea fata de efluviile lucrurilor se confirmă 
în stratul cel mai evident morfologic, în 
realitatea formelor, alterată sau nu după 
cum cere compoziția, fără dogma fidelității 
dar si fără superstitia transfigurárii: moti- 
vele sint logice repere pentru aprehendarea 
întregului. Astfel se scade distanța dintre 
ochi și spectacol, astfel artistul se arată situat 
în mijlocul optic al lumii lui, așa cum se află și 
afectiv în mijlocul ei, astfel suprimarea distan- 
tei prin suprimarea convenției perspectivice 
echivalează o ignorare a timpului abstract, 
perceptualizarea clipei într-un prezent con- 
tinuu care e timpul trăirii, 

Continua improvizație, cu un risc de inega- 
litate, e procedeul acestei disponibilitati. 
Ceea ce o autorizează însă si menține coe- 
renta este aria vizuală de referință, о arie 
a articulării raționale, inteligibile între creat 
și realul văzut, postularea optică a legăturii 
esențiale între viaţă si artă. Dacă e incontes- 
tabilă în arta românească înclinarea spre 
pitoresc, despre care vorbea Blaga, acest 
pitoresc e calificat în cazul Eleutheriade 
prin vitalitatea care identifică іп feerie 
experiența realismului senzorial. 


А. ARGHIR 
1, Femei din Carașova tempera, 1970 
2, Peisaj petrolifer la Buştenari ulei 
3, Poarta Bran ulei, 1970 
4, Case la more ulei, 1970 
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Sentimentul echilibr 


Expoziția retrospectivă deschisă 
im зе Dalles а însemnat 
confirmarea deplină pe care Tim- 
i aduce іп ultima instanta 
operelor de certă valoare artis- 
оса. Gindità ca о « forță activă а 
culturii >, capabilă să restaureze 
stabilitatea emoțională atit de 
fragilă a artei moderne, opera lui 
Mattis Teutsch viza, de la bun 
început, echilibrul. Echilibru re- 
zultat dintr-un balans între ex- 
traordinara libertate a gestului 
ritmic amplu desfășurat si seve- 
ritatea impusă a construcției de- 
terminate de logica unor forme 
matematic ordonate, doveditoare 
ale voinței lucide ce impune coe- 
renjà, stabilitate, armonie. 
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Incercind să stabilească ип 
sistem constructiv general valabil 
oricărui echilibru, Mattis Teutsch 
caută formula construcției репе- 
ratoare a unei energii care, pro- 
iectatà în spațiul afectiv uman, să 
constituie nucleul stabilității, 
Si, asemeni lui Paul Sérusier, 
care scria că esența compoziţiei 
este constituită de echilibrul 
obținut prin contrapunerea ori- 
zontalei (simbol al materiei iner- 
te) cu verticala (ce exprimă însăși 
viața), Mattis Teutsch alege ca 
simbol formal al tensiunii inte- 
rioare ce irumpe — verticala, pur- 
tátoare de energie și durată, pe 
care o opune constantei amorfe a 
orizontalei. 


Încă de la primele peisaje (din 
perioada 1914—1916), construcția 
severă reprezintă un procedeu 
esențial, apärînd totodată evi- 
dentă necesitatea de а intro- 
duce un ritm general ca prin- 
cipiu constructiv, eliberind for- 
mele de ceea ce Kandinsky nu- 
mea «sclavajul referintei >. Si, 
in paralel, devenea evident 
procesul de interiorizare, de 
«adincire а privirii către tine 
insuti », Astfel sentimentul gene- 
rat devine cel al unei tensiuni 
puternice rezolvate printr-un ra- 
port continuu intre un echilibru 
instinctiv si un echilibru plecind 
de la stricta respectare а unor 
legi ce au constituit o ргеосчраге 


centrală nu numai în lucrările 
teoretice ci si în concretizările 
plastice. Subtitlul < ldeologiei ar 
tei » publicată în 1931 la Potsdam 
este semnificativ, dezvăluind de 
la bun început finalitatea саца 
rilor lui Mattis Teutsch: «Stabi= 
litate şi activitate în opera де 
arta», Această stabilitate asiduu 
căutată se află intro relaţie 
biunivocă cu concepția asupra 
artei ca eliberare a instinctului 
individual din canoanele «mă 
suri». Si, fără îndoială, aici tre 
buie căutat lirismul ce irumpe 
într-o baie de lumină si culoare, 
muzicalitatea poeziei secrete а 
operei sale ca si disciplina armo- 
nică, tendința către ordine și 


„ului la Mattis Teutsch 


mente ale unei poetici rezervate rate succesiunii unor aceleași 
imaginației semnului, acesta exis- elemente, conduc la o .seriali- 
anent, denotă încrederea în tind independent și fiind ele- tate ce epuizează un adevăr ales 
stența unor proporții ideale ment constitutiv esenţial al огі- са premisa artistică. | А 
саге tindea, nu în sensul cărui echilibru. Forma, spune Arta lui Mattis. Teutsch 5 
sintezei geometrice propusă de Kandinsky, posedă propriul său poate găsi un echivalent al rigorii 
Piero della Francesca ci ca un sunet interior, fiecare tip de construcției ȘI logicii expresiei 
5 a Mattis Teutsch о picturale în muzică. Alberti, Pal 


echilibru. lar structura compozi- 
dovada unui autocontrol 


о бо 


stem necesar echilibrului spre forma аге | 


caracteristică unei  ladio, Piero della Francesca sta 


care ar trebui să tindă orice semnificație | У & ~ ~ 
materializare a spiritului uman, anume star! а sufletului, unei  biliserá încă din secolul al XV-lea tectu | 
ind puterea де sugestie anume deveniri interioare expri corespondențe directe Lot tea tric Statice | 
cantitatea де informatie pe mata іп seria «Florilor sufle tative și calitative intre sau dinamice C COQ- | 
care о conţine linia (ale cărei testi» cu variații de nuanță două arte. Apoi, expresionismul dul arte M 5 sim 
тодмјај determina intensitatea adesea imperceptibile generate de a adoptat în parte teol ile pri boturi-man \ 210 
gradului де emotii їп constiinta momentele succesive ale tona- vind interdependenta între га etice profund umaniste. Sau, cum | 
privitorului), Mattis Teutsch lității eului, porturile numerice ale interva- spunea Moholy-Nagy: «în pro | 
caută о ierarhizare în morfologia Se ajunge, astfel, în acest ciclu, lelor muzicale (octavă, quintà, ргіа-і formă 1545) armonia un 
figurilor geometrice simple; tri la momente in care sensibilele quantä) și raporturile ideale de versală în faptă» 
Jnghiul și cercul, care devin ele modificări în compoziție, dato spre care scria Poussin, Muzician MIRCEA SIM 
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HANS MATTIS TEUTSCH: IDEOLOGIA ARTEI 


Cuvint inainte 


Această carte prezintă bazele поп arte. Aici va 
fi luată în considerare trecerea de la о arta pasivă 
la o artă activă. Forma artistică labilă conduce 
către o modalitate statică a arte! 


Arta 

Întruchiparea plastică а регсерегі existenţei. 
Stabilitatea 

Stabilul: forma verticală așezată perpendicular 


pe o suprafață orizontală 

Stabilitatea absolută: forma orizontală odihnin- 
du-se pe o suprafață orizontală 

Vedere concentrică 

/edere concentrică: privitorul este inclus în supra 
fata, 

Vedere mobilă 

Vedere optică în mișcare: trei forme ridicate din 
suprafaţa orizontală, așezate una după alta; prima 


mișcată în sens contrar mobilului, a doua fiind 
stabilă, a treia mergind cu mobilul în sensul mis- 
carii 

Linia 


Linia conduce si accentuează mișcarea 
Imaginea 

Imaginea este: suprafaţă — linie 
Pictorul lucrează pe o suprafață verticală dată, 


culoare 


Construcție 


Pentru a putea începe ansamblul construcţiei, 
pictorul trebuie să rezolve problema formelor 


ж Fragmente 
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orizontale si verticale pe suprafati verticală ce-i 
este dată. 


Arta: înţelegerea spirituală și trăirea omenescului 
și a întregului vieții fenomenale. 

Sarcina artistului plastic este de a evoca în plan 
vizual toate acestea. 

Artistul trebuie să prefigureze în opera sa omul 
nou. 

Omul 

Viaţa 

Omul 

Fapta sa. 

În opera de artă culoarea intregeste și accentuează 
forma; prin ea fenomenul acționează nemijlocit 


Concentrarea puterii artistice 

Statica 

Dinamica 

Ritmicitatea 

Cea mai înaltă artă a trecutului ne oferă: trăirea 
și simtirea în forma certă 


Cea mai coborită treaptă a artei ne arată 
ce se vede 


ceea 


Noua întruchipare a artei ne face să simţim gin 
direa 


Limbajul formal al artei este determinat 


de ideo 
logia timpului 


Arta trebuie să transpună pe om într-o lume de 


reprezentări mal inalte asupra timpului 


Verticala subliniind activitatea; construcţie aspi 
rind spre înalt, 
Civilizaţia noastră tehnică lipsită de tradiţie naşte 


forma ei de artă și un nou tip uman 


Omul nou cuprinde lumea: luma il înalță pe e 


Arta propoviduieste ideologia timpul 


N 
А simţi este trăire, a gîndi înseamnă afirmare 
In această epocă a tehnicii lipsită de tradiție, arta 
propagă ceea ce este legat om rou şi de 


fapta 5а. 
Dominanta culturală este întotdeauna colectivă 
Cultura tehnică este 


Natura, о creație à 


naturii 


opera de artă, o creaţie а viet 

Arta îl înconjoară pe om şi determină existenţa 
sa pe plan spiritual-estetic 

Arta întruchipează spiritul colectiv în mod me 
vidual 

Tipul uman de astăzi are capacitatea de a se me 
tine pe plan fizic şi psihic ca individualitate 


Prin artă omul comunică cu opera sa, cu vifa 
pe planul existenţei spirituale 


de lingă el, cu societatea 
Arhitectura spaţiu 

Plastica — dimensiune 

imaginea — supratață linie culoare 


aceasta întruchipează tedirea spirituală în forme 


| 


1 ramânest 


ELISABETA AXMANN-MOCANU 
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ENVI Ұға 


LE I NL A 


ө În cadrul înțelegerii de cola- 
borare dintre uniunile artiștilor 
plastici din România și Bulgaria, 
o delegație oficială a U. A. P. 
din Bulgaria, din care au făcut 
parte pictorii Vasili Vasielevici 
Vasiliev, Vladimir Manski, Ivan 
Шеу Filcev și sculptorul Asen 
Borisovici Popov а întreprins 
o călătorie in tara noastră între 
25 mai si 5 iunie а. c. Oaspetii 
au vizitat expozițiile organizate 
la București în cinstea semicen- 
tenarului Partidului Comunist 
Român, au participat la intil- 
пігі cu artiști bucureșteni, au 
vizitat muzee din Capitală pre- 
cum şi obiective de interes ar- 
tistic, monumente istorice etc. 
din Braşov, Cluj, Suceava şi 
Sibiu. 


ө Între 26 mai si 2 iunie а. c., 
David Galer, director al Towner 
Art Gallery din Eastbourne (Ma- 
rea Britanie) а întreprins, la 
invitaţia U. A. P., o vizită în 
tara noastră, în vederea stabi- 
lirii unor contacte privind orga- 
nizarea unei expoziţii la galeria 
engleză. 


e Între 27 mai si 20 iunie a. с., 
pictorița Renate Niethammer, 
pictorul grafician Johannes 
Wagner si criticul de artă Klaus 
Werner din R. D. Germana 
ne-au vizitat tara in cadrul inte- 
legerii de colaborare dintre uni- 
unile artiştilor plastici din 
România și din R. D. G. Dele- 
рана oficială a participat la intil- 
niri cu artiști bucureșteni, a 
vizitat muzee, colecții de arta 
și expoziții din Capitală, mînăs- 
tiri din Bucovina și Moldova. 
Oaspetii au întreprins, де ase- 
menea, o călătorie pe litoralul 
Mării Negre. 


ө În cadrul înţelegerii de cola- 
borare dintre uniunile artiștilor 
plastici din tara noastră și din 
Ungaria, în cursul lunii iunie 
o delegaţie oficială, din care au 
făcut parte sculptorul Miklos 
Varga, criticul Sandor Kontha 
si graficianul Ferenc Bordas, а 
întreprins o călătorie în Româ- 
nia, Oaspetii au participat la 
intilniri cu artisti și critici го- 
mâni, au vizitat expozițiile și 
principalele muzee din București 


lar în țară, Constanţa, staţi- ` 


unile de pe litoral, Suceava și 
unele mînăstiri din Moldova și 
Bucovina, Clujul și Bala Mare, 


e Pictorii sovietici Mohamed 
Tarlanov și Oktai Sa Dykh Zadeh 
ne-au vizitat tara, în cursul 
lunii iunie, cu prilejul. organi- 
zării şi deschiderii la Constanța 
a expoziției artiștilor plastici 
din Baku. 


ө În cadrul înțelegerii de cola- 
borare dintre uniunile artiştilor 
plastici din România si U. К. 556% 
între 8 si 29 iulie а. с., o 
delegație oficială а artiştilor 
sovietici, din care au făcut parte 
pictorii К. Sariev, Evgheni 
Gribov şi Kim Koval, ne-a vizi- 
tat tara. După întrevederi şi 
discuţii la sediul U. A. P., 
delegaţia a vizitat cîteva ateli- 
ere ale artiștilor bucureșteni, 
a stabilit contacte си маја 
artistică din capitală vizitind, 
în primul rînd, Muzeul de 
artă al Republicii, si а între- 
prins apoi o călătorie de studii 
în ţară, in itinerarul căreia au 
fost înscrise Suceava, Voronetul, 
Suceviţa, Gura Humorului, Ră- 
dauti (cu o vizită în atelierul crea- 
torului popular Colibaba), Tulcea 
si litoralul Mării Negre, cu statiu- 
nile Mamaia și Mangalia. 


e Întreprinzind о călătorie 
în Europa, în drum spre Belgrad, 
Нотта Massajioshi, directo- 
rul Muzeului de artă modernă 
din Tokyo, ne-a vizitat capi- 
tala, cu care prilej, sub aus- 
piciile Uniunii Artiştilor Plastici 
și ale ambasadei Japoniei în 
România, oaspetele a conferen- 
tiat la sediul U. А.Р. (11 iunie 
а. с.) despre evoluţia artei јаро- 
neze, de la origini şi pînă în 
zilele noastre. Conferinţa a fost 
însoțită de un bogat material 
ilustrativ — proiecții de dia- 
pozitive în culori. 


e În cursul lunii august, cunos- 
cutul critic si istoric de arta 
italian Corrado Maltese, director 
al Institutului de istorie a ar- 
tei al Universităţii din Genova, 
vicepreședinte al А. |. C. A., 
а fost oaspetele Uniunii Artis- 
tilor Plastici, fiind pentru а 
doua oară în tara noastră. Corrado 
Maltese a avut întrevederi cu 
membri ai conducerii U. A. Р., 
a participat la intilniri cu сгі- 
ticii de artă lon Frunzetti, Mircea 
Popescu, Dan Hăulică, Theodor 
Enescu și a întreprins o călă- 
torie de studii — Suceava, Voro- 
net, Arbore, Putna, Moldoviţa, 
Suceviţa, Bicaz, Brașov, Bran 
etc. — interesindu-se, în cadrul 
documentării pe care o între- 


prinde pentru elaborarea unei 
istorii a artei europene, de o 
varietate de probleme privind 
arta românească, arhitectura 
populară, restaurarea monu- 
mentelor etc. Cu prilejul vizi- 
tei, Corrado Maltese a acordat 
un interviu posturilor noastre 
de radio si si-a manifestat inte- 
resul де a reveni іп fara noas- 
tri, cu intenţia de a întreprinde 
cercetări în Maramures. 


өіп luna maì a avut loc la 
Varşovia o consfátuire organi- 
zată de Întreprinderea de со- 
тегі exterior «& Dessa > din 
Polonia, la care au participat 
conducători ai unor instituţii 
si întreprinderi similare din une- 
le tari socialiste. Raspunzind invi- 
tatiei intreprinderii . gazdă, din 
tara noastră a participat Vladimir 
Vazdauteanu, director al Fondu- 
lui plastic. Consfatuirea a prile- 
juit un schimb de informatii tn 
ceea ce priveşte comerțul cu 
opere şi obiecte de artă pre- 
cum si studierea posibilitàti- 
lor de dezvoltare a relațiilor 
reciproc avantajoase în acest do- 
meniu între întreprinderile par- 
ticipante: 


e Invitat al U. A. P., publicistul 

şi criticul de artă francez 
Georges Charbonnier а între- 
prins, în cursul lunii iulie, o 
călătorie de documentare în 
tara noastră. Printre principalele 
obiective înscrise іп itinerarul 
oaspetelui au figurat muzeele 
bucureștene, monumentele de 
arhitectură și artă populară din 
Maramureş, ansamblul brancu- 
sian de la Tirgu Jiu $. a. 


e Raspunzind invitatiei U. A. P., 
doamna Gertrude Weber, arhi- 
tect decorator, delegată a Came- 
rei de artizanat din Bavaria, 
a întreprins o călătorie în tara 
noastră, în perioada iulie-august, 
pentru prospectarea pietii in 
domeniul artelor decorative, in 
vederea desfacerii produselor 


„românești de artă decorativă 


în R. F. a Germaniei. 


e În cadrul înțelegerii de colabo- 
rare dintre uniunile artiştilor 
plastici din România și din 
U. R. S. S., în cursul lunii august 
artista decoratoare Constanta 
Dogeanu, pictorul Vasile Brătu- 
lescu si sculptorul Dorio Lazar 
au întreprins о călătorie de 
documentare în Uniunea Sovie- 
ticá. 
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Galeria Apollo, 
lunie-iulie. Forme 


STEFAN 
TINTU 


rative din sticlă si metal. 


deco- 


Sala Arta Brasov, 
Mai-iunie. A patra expoziţie 
personală, cu 22 afișe. 


N NN 
MARIUS 
BUNESCU 
Galeria Simeza. 

Mai O Selectie retrospec- 


tivă cuprinzind 45 lucrări 
de picturá 5! desen. 


SOFIA 
FRÁNKL 


Galeria Amfora, 


lucrári de graficá. 


lulie. Prima expozitie per- 
sonalá cu 8 picturi si 6 


EMILIA. APOSTOLESCU 
Galerla Apollo, 
12 tablouri în ulel și 4 prolecte de oblecte. 


w 
a 


VLAD GABRIELESCU 
BEATRICE PERISIANU 
GABRIELA 

COULIN TURCEA 
ION OLARU 

PAUL SALZBERGER 
STELIAN ANTON 

Sala Kalinderu, 

lunle-lulle, Lucrările de di» 
plomă ale clase! de scenogra- 
fle a Institutului < N, Gri- 
gorescu», promoţia 1971. 


Galeria lași. By 
Mai-iunie. Prima expozitie 
picturi 


personală си 16 
Іп ulei. 


ANGELA 
BALOGH 


Galeria Orizont. 
lunie-iulie. A patra expozi- 
tie personală cu 6 gravuri 
si 10 tapiserii. 


PETER 

BALOGH 

Galeria Orizont. 
lunie-iulie, A 12-a expoziție 
personală cu 21 sculpturi. 


| V. MELICA 


Galeria Simeza, 


LIDIA 
NANCUISCHI 


Galeria Galateea, 
lunie-julie, A doua expoziție 
personală cu 14 picturi 
în ulei, 


RADUS 
JUGAURS 


personală 
de grafică, 


e 


DINU VASIU 


Galeria Apollo, 
16 lucrări de pictură în acuarelă, 


cu 


Galeria Amfora, 
lulie. A patra expoziție 


„ев 


22 


| 
| lulie, Prima expoziție personală cu 31 picturi în ulei. 


lucrări 


PICTURA POLONEZĂ CONTEMPORANĂ 


11 tineri pictori din Polonia au expus la Ateneul Român. Ei nu fac parte dintr-o grupare anume 
și prezenţa lor, în această selecţie, se explică prin aderenţa creaţiei lor la acea direcție a artei 
poloneze contemporane care pune întiiul accent pe «figuratia expresivă ». Imaginii tradiționale 
i se păstrează nealterate elementele ce tin de convenţia « lecturii »; opera pictorului este, înainte 
de toate, un tablou, un cîmp vizual destinat receptării. Inovarea se produce aici, în structura 
imaginii, în noua valorificare a ansamblului expresiv. Apelul la modalități acreditate vizual mărtu- 
riseste o tensiune barocă, nevoia găsirii unui limbaj deschis largii comunicări, 

Kiejstut Breznicki pictează naturi statice, scene de interior, atenţia sa fiind îndreptată spre 
sublimarea saturatiel obiectuale, Slavomir Chudze se arată interesat de figura umană, іп рог- 
trete care aduc aminte de arta lui Oskar Kokoschka. Un accent expresionist întîlnim si la 
Krzysztof Bucki care evoluează însă spre imagini sintetice, Peisajele lui Aleksander Kozyrski 
înregistrează senin datele realului În compozițiile lui Hugon Lasecki, lucrurilor li se impune 
о levitatie ingenuă, chagalliană, evoctnd lumea copilăriei. lanusz Przybylski se apropie de ima- 
ginea pop-art, lar Wieslaw Szamborski utilizează semnalele optice oferite de stradă pentru a 
spori acuitatea instantaneului, În același scop Maciej Bieniasz integrează compozițiilor sale diverse 
sugestii luminoase și cinetice, Dintre pictorii care își propun să lărgească aria realului reprezentat 
ll citim pe Andrei Lukaszewski pentru peisajele sale pline de vegetaţii tenebroase, pe Wieslaw 
Markowski care adună, în montaje insolite, amintiri, cifre, inscripții, și pe Zygmunt Lis în ale 
cărul lucrări se consumă un spectacol cosmic tulburat de proliferarea unei faune fantastice, hibri- 


dul monstruos al rachetei cu pasărea avertizind astfel asupra pericolelor care stăruie la огі- 
zontul epocii nucleare, 
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ANCA ARGHIR: LA TAPISSERIE — POESIE ET TECHNIQUE 
t témoigne la migration. des peintres 


Le prestige de la tapisserie, qui ne cesse de croitre, ce don atio! 
ligeable — une motivation svmptoma- 


vers cet art, a — outre une explication’ pratique, point nég = ( IV À fusi 
tique pour la mentalité esthétique de l'artiste contemporain: la tapisserie témoigne d'une fusion 
continuelle.entre la technique, la nature et le style; le langage des correspondances entre la raison 
constructive, la séduction sensuelle et le message - poétique. est ainsi créé. Le support et l'image 
sont solidaires, ils associent, leurs emissions: artistiques en donnant un statut objectuel privilegié 
où l'objet absorbe le langage et devient milieu d'irradiation. Du point de vue des pratiques de l'art, 
les instruments et les techniques du tissage apparaissent comme archetypes d'un processus créa- 
teur qui ne subit aucune altération malgré le volume toujours croissant des moyens civilisés de la 
création artistique. Le rythme intime de tissage porte la trace de la main qui travaille (dans une 
étude de René Huyghe ce type de phénomène est situé à l'origine des motifs décoratifs archaiques) 
et produit une influence esthétique au premier degré, une approximation. de. l'émotion, reliée à 
la perception immédiate. Elle constitue, dans le substrat morphologique, un prélude du message poé- 
tique: Par ailleurs, dans le domaine de. cette structure « sous-adjacente » se trouve le premier échelon 
‹ du spécifique traditionnel qui, еп Roumanie, assure à l'art de la lisse l'originalité et la saveur agreste. 
La qualité de cette pré-expresivité s'est formée assurément par la pratique, au moment oü la tis- 
seuse inventait les formes à mesure qu'elle tissait, еп modulant la trame et еп stylisant simultané- 
ment le motif. Le principe d'identité entre le créateur et l'exécutant implique des solutions esthé- 
tiques différentes de celles qui résultent de la relation, en général conventionnelle, entre le carton- 
nier et le tisseur, relation qui suppose avant tout une rare, bien qu'indispensable, affinité. 
En ce qui concerne le tapis roumain tissé on pourrait par conséquent affirmer que la technologie se situe 
spontanément dans une hiérarchie axiologique, qu'elle dépasse la situation de « moyen» artistique 
pour devenir « condition » artistique. Cette « condition », ressentie depuis toujours par la paysanne 
productrice de folklore textile, certains de nos artistes contemporains essayent de la recréer, 
sinon en travaillant eux-mémes, au moins en veillant à l'exécution et en programmant l'expression 
du matériau. La qualité organique de la. laine est souvent utilisée en tant que signe stylistique dans 
la structure de la composition; elle devient un complice de la forme tout en évitant l'hypertrophie 
de l'apparence brute qui fait vogue. Partout oü aprés la guerre s'était produite la « Renaissance de la 
tapisserie », elle fut la conséquence d'une soif de communication profondément ressentie par |а 
conscience du créateur, la portée sociale de cet art se trouvant dans ses prémisses matérielles et 


| artistiques. 


MIHAI DRISCU: STRUCTURES DU STYLE. ANA LUPAS 


.. La rubrique «Structures du style dans l'art roumain» est consacrée dans le présent numéro de 
notre revue à l'artiste Ana Lupas, résidante à Cluj, bien connue pour son activité dans le domaine 
. de latapisserie, participante à la Biennale de Lausanne ainsi qu'aux expositions organisées en Roumanie 
ес à l'étranger. x. Ке. > 
Pour Ana Lupas le réle de |а tapisserie, de la forme tissée, est en premier lieu celui d'agi 
le de , „for see, ui d'agir en tan 
que facteur de des-aliénation. Les ceuvres de l'artiste rejoignent celles qui ont été si [Жете НЕ 
gnées par le terme de «promission de bonheur ». 
Un fait d'actualité est l'extension (due principalement а l'abandon de la techni jiti 
] š ; i à ique traditionnell 
du matériau spécifique) de la notion de tissage, се qui a déterminé impliċitament de Па Te 
catégories esthétiques; si autrefois la somptuosité, indifférement du contenu de la narration, était 
définitoire, de nos jours le grotesque (les ceuvres executées au crochet, les costumes absurdes. d'Eve 
Jaroszynska), le tragique, le mystére («le mystére de la caverne » dans les « Abakans » de Madeleine 
Aba banale?) — apparaissent comme des données normales. $ 
ans les oeuvres d'Ana Lupaș la coexistence des «sorties dans l'es isseri 
[ stent pace» et de la tapisse - 
sique » est explicable par le fait que l'artiste ne renonce nullement a la SOT 
(le métier poussé jusqu'à la virtuosité — affirme-t-elle — іші donne «le moyen de construire la 
tapisserie conformément а sa vision»), méme si elle opére avec des éléments préalablement to dés, 
qu offrent de multiples possibilités d'assemblage et d'accrochage. Быыс 
пе constatation aucunement fortuite s'impose еп considérant son ceuvre: | 
au : le «th 
des œuvres de l'artiste («thème > dans le sens donné par J. P. Weber pour SET ae 5: ранах 
‘Сов крад ер était la « flamme ») — en est le «vol». Se OR 
“Les objets de ce genre introduisent le concept de l'environnement, dan 
" . . жү, ` а 5 ја і > 
situation momentanée et de milieu; l'expérience vécue y est engagée ainsi ae oale, aceea sa de 
logique et psychologique qui l'influencent (la sensation ne pouvant être séparée de la pe ant 
Conçu de cette manière, l'événement plastique s'inscrit parmi-les < poétiques de enda A Ren): 


TITUS MOCANU: REALITE ET CONFIGURATION CAPRICIEUSE 


L'abstraction de type capricieux s'opposant à l'abstracti i " 
ру eur ikus Mocanu, dans l'étude que nous О Ерлс asoraStilaoshestăli late qis dsrolopecăta 
onsidérant la sensibilité esthétique dans son ensemble, l'au i e 
modes essentiels de sentir aboutissent à des ,structures [Mos RME ROSE CUS 
dans la manière de traiter l'espace et le penchant pour le monde organisé des PES babe ake 
art géométrique. moderne, tandis que la tendance au désordre esthétique, la rédiles sarac ter sant 
monde des organismes (ou bien des micro-organismes) ainsi que pour les Sate mineral Ре 
2 ea, ont les ‘attributs spécifiques de l'art capricieux (expressionisme abstrait, art inf m RE iai 
on painting etc.). Des zones claires et sereines existent pourtant dans le systă ес 5850 
capricieuse conjointement avec celles де pénombre et d'inquiétude. і Za ar лде abstraction 
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